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PREFÁCIO 


Apenas duas palavras, para dizer que este livro de Antônio 
Luiz Cagnin representa uma contribuição de excelente qualidade 
para a nossa ainda modesta bibliografia sobre as histórias em 
quadrinhos. Contribuição não apenas para o seu conhecimento 
específico (cada dia mais necessário), mas para o de um tópico 
fundamental de Teoria da Literatura: a estrutura da narrativa. 
Neste sentido, penso que deve ser lido e meditado tanto pelos 
interessados em Semiótica e Comunicação, quanto pelos profes- 
sores de língua e literatura, que desejem abrir o horizonte no rumo 
dos métodos modernos de análise. 

O Autor é extremamente modesto. Por isso mesmo, porque 
evita por temperamento qualquer arrogância intelectual (tão em 
moda), pôde dar ao seu texto uma transparência exemplar. Mas 
como não proclama a sua valia nem sublinha a própria contri- 
buição, o leitor pode subestimar e mesmo não perceber o quanto 
há de pessoal, de inteligentemente novo em seu tratamento do 
assunto. Assim, sempre que usa a bibliografia especializada, — 
cita, transcreve, ressalta, põe em primeiro plano os autores, com 
exemplar honestidade. E quando apresenta o seu ponto de vista, 
quando inova, procura se esbater sob um tom de tal maneira 
casual, que o leitor é levado a pensar que a idéia não é sua, mas 
um chavão corrente; que não são dele a descoberta ou a con- 
tribuição. 

A tônica do livro é justamente uma fusão afortunada de 
material colhido nas fontes e de reflexão pessoal, resultando um 
tecido expositivo coeso e expressivo em sua lhana singeleza. Penso 
que o leitor saberá apreciar devidamente o esforço de síntese e 
de sistematização, que fazem deste livro, ao mesmo tempo, um 
manual e um ensaio. 

A meu ver, a contribuição de Cagnin pode ser vista em três 
planos diferentes, mas bem entrosados, que manifestam a estrutura 
do seu livro e dão por assim dizer a anatomia do seu intuito, que 
pretende estabelecer uma sistemática, uma tipologia e uma prática 
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analítica. No curso dos anos de convivência, de discussões e pro- 
jetos, de tacteios e decisões, fui sentindo formar-se no espírito 
desse estudioso inteligente e devotado uma linha clara de perti- 
nência, que o levou a pôr de lado vários outros modos possíveis 
de abordagem, para se fixar no que finalmente veio a produzir 
este livro, sua Dissertação de Mestrado em Letras na nossa Uni- 
versidade de São Paulo. 

Apoiado em noções bem selecionadas sobre percepção, Cag- 
nin entra a seguir no estudo teórico da linguagem específica dos 
quadrinhos, com um olho sempre bem posto nas teorias modernas 
da narrativa, que a partir do exemplo de Propp revolucionaram 
a nossa visão da tessitura ficcional. É a parte sistemática, a mais 
longa, onde estabelece uma teoria propriamente dita das histórias 
em quadrinhos, e onde já vemos elementos que vão sugerindo o 
desdobramento das partes seguintes. O setor dedicado em especial 
ao estudo tipológico é pequeno justamente por isto; e porque será 
experimentado de maneira dinâmica na parte dedicada às análises, 
onde encontramos a contribuição mais desafogadamente original 
de Cagnin. É como se, tendo moído as noções e assimilado os 
autores, ele se abrisse afinal nessa parte, que é a pedra de toque 
do estudioso de literatura, sendo a justificativa da reflexão teórica: 
a prática da análise, a capacidade de desmontar e remontar a 
estrutura da obra, sem a qual não há professor nem crítico de 
literatura. 

Haverá por certo lacunas neste livro, devidas sobretudo ao 
fato de o orientador da dissertação ser pouco menos que anal- 
fabeto no miolo da matéria. Mas eu me coloquei do ângulo do 
interesse pela narrativa e pelos sistemas de sinais expressivos; e 
depois, não me agrada podar as veleidades de um candidato capaz 
de trabalhar por si. Por isso, aceitei e estimulei o seu projeto, com 
a experiência de professor curtido, que vai aprendendo a intuir a 
capacidade do estudante e a confiar nela, disposto a ajudá-lo 
sobretudo com o incentivo e a leitura simpática, mesmo quando 
não pode fornecer o pão do ensinamento. Foi o que procurei 
fazer com o Autor, que recebi há vários anos como candidato 
à Pós-graduação em Teoria Literária, e que vejo agora maduro, 
senhor dos seus recursos intelectuais, de uma cultura sólida e 
coerente, como demonstra esta obra meritória e útil. 


Antônio Cândido 
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INTRODUÇÃO 


O presente trabalho não tem muitas pretensões e pode ser 
considerado como uma pequena introdução ou anotações mar- 
ginais à leitura das histórias -em-quadrinhos, ou uma pequena 
gramática elementar deste sistema narrativo. 

Reconhecemos as nossas limitações e, embora aventurásse- 
mos entrar pelo campo maravilhoso da semiologia da imagem, 
tentamos dar apenas um apanhado sistemático do código imagé- 
tico e narrativo dos quadrinhos, englobando, per summa capita, 
os assuntos principais. 

Dado o caráter genérico da visão que propusemos, limitada às 
estruturas, não nos detivemns «m outras considerações de ângulo 
psicológico, sociológico, historico, e mesmo temático, porque é 
escasso o nosso conhecimento a respeito e a abundante literatura 
existente desenvolve estes aspectos com riqueza e profundidade, 
pois a ninguém mais surpreende o interesse dos eruditos pelos 
comics. De fato, talvez tais estudos sejam mais interessantes, dada 
a sua importância na explicação de inúmeros problemas de comu- 
nicação de massa. 

O advento da fotografia e posteriormente do cinema des- 
pertou um interesse sempre crescente pela imagem, submetida 
desde então a profundas reflexões filosóficas. Os quadrinhos, 
coetâneos do cinema, sempre forafm relegados a uma posição in- 
ferior, ao desprezo, até que, por obra e graça de estudiosos fran- 
ceses e italianos, ! foram postos sob o foco destas reflexões. Escri- 
tores, moralistas, artistas, psicólogos, sociólogos, todos agora estu- 
dam esta literatura feita de imagens fixas. O homem se entu- 
siasmou pelas características e poderes da imagem, a fotográfica 


* Ao Brasil coube a primazia dos estudos dos comics, orgulhosamente pro- 
clamada pelos organizadores da Primeira Exposição Internacional de His- 
tórias- em- Quadrinhos, em 18 de junho de 1951, como muito bem mostra 
e prova Álvaro de Moya nas páginas de seu livro Shazam!. Também 
Sérgio Augusto, desde 1967, mantinha uma coluna semanal no “Jornal do 
Brasil” sobre os quadrinhos. 
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antes, a desenhada recentemente, “frappé par lambivalence fon- 
tamentale de cette imitation”. ? A imagem não é aquilo que repre- 
senta, não tem a transparência da palavra nem a opacidade do 
objeto; a meio caminho do real e do imaginário, do documento 
e da ficção, ela fascina e também amedronta. Com a palavra, ou 
antes dela, a imagem acompanhou o homem em todas as suas 
necessidades, para se comunicar, para ensinar, para criticar os 
erros, para elevar, para destruir. Este poder é o objeto de todos 
estes estudos, especialmente quando a imagem vai agir nas massas, 
tornando o seu público heterogêneo e grande. 

Pareceu-nos, no entanto, que o elemento característico que 
distingue as histórias-em-quadrinhos de qualquer outra manifes- 
tação da imagem ou das narrativas não tivesse tido um tratamento 
específico dentro das potencialidades dos quadrinhos. O seu 
aspecto formal, o que a faz exatamente ser história e em quadri- 
nhos, foi frequentemente olvidado. Ora, como a expressão é inse- 
parável da técnica que a veicula, nada mais acertado que tentar 
algo que não ressaltasse apenas quer o valor do desenho quer 
a riqueza do argumento. Parafraseando Jakobson, a sua qua- 
drinhidade foi sempre colocada de lado em nome de estudos 
mais intelectualizados e importantes sobre o poder da imagem, 
a sua penetração, a sua função, a sua influência. A quadrinhi- 
dade foi mostrada somente como técnica pictórica. Quais, porém, 
os elementos constitutivos do sistema quadrinizado? Quais os do 
sistema narrativo em quadrinhos? Como nasce o significado da 
imagem? da história? Como as imagens se montam em sequência, 
em discurso narrativo? 

Estas últimas perguntas parecem infantis até para as crianças, 
porque elas já participam do mundo maravilhoso das histórias- 
em-quadrinhos, e sabem muito bem como se lê um balão-fala 
ou um balão-pensamento, e sabem ouvir os crash!, os splop!, os 
bang!, os swish!, os escabruns, mesmo quando escritos em outras 
línguas. Elas já nasceram num contexto. E a mensagem visual 
para ser bem recebida, supõe a existência desse contexto. Não 
é de admirar, portanto, que nossos avós, ou mais recentemente 
nossos pais, talvez se sintam aturdidos com a dupla poluição, 
visual e sonora, dos quadrinhos e não os entendam. Realmente, 
o código das imagens não é tão intuitivo como pensamos. 


2 THIBAULT-LAULAN, Anne-Marie. Le Langage de "Image: étude psycho- 
linguistique d'images visuelles en séquence. Paris, Ed. Universitaires, 1971. 
DT. 
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“Em nossa época há, provavelmente, mais analfabetos da imagem 
que do livro.” 3 

Esta dissertação é uma pequena análise do sistema narrativo 
quadrinizado, baseada nos estudos do sistema de signos lingiís- 
ticos, com o objetivo de delimitar os elementos constitutivos da 
linguagem imagética, de determinar sua função -quando assumida 
pelo sistema narrativo. Enfim, é sempre uma busca do significado, 
quer no nível simples da imagem, quer no nível da imagem inves- 
tida no discurso narrativo. Daí o seu caráter descritivo genérico 
e a série de divisões e classificações, ainda que empíricas, mas 
que culminam sempre com a análise de unidades e sequências, 
tendo em vista o sentido. 

A maior complexidade da imagem em relação à palavra e 
das imagens unidas em seqiiência deve levar a estudos mais obje- 
tivos e profundos que, por sua vez, esclarecerão certos efeitos 
psicológicos e sociológicos obtidos pela imagem, uma vez que, 
admitida a sua importância antropológica, ela põe em jogo toda 
a personalidade do homem e não apenas o seu conhecimento. 


* THIBAULT-LAULAN, Anne-Marie. Op. cit., p. 9. 
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ADVERTÊNCIAS 


O corpus de trabalho é constituído pelas publicações diária: 
do “Jornal da Tarde”, pelas publicações dominicais da “Folha 
de S. Paulo”, os “Quadrinhos” e “Folhinha”, no período de 
1970-1973; pelas coleções dos clássicos dos Quadrinhos, re- 
editados pelas Editoras Saber, Paladino, Super-plá e Trieste; 
por muitos números esparsos publicados pela Editora Brasil- 
-América (EBAL), e alguns da Globo e GEP; pelo “Pasquim”, 
do n.º 34 ao 210 (1970-1973). 

Devido ao caráter genérico e formal do trabalho, não foi 
estudado nenhum autor em particular, nem temas, nem estilos, 
por isso não foram focalizados mais demoradamente os nomes 
famosos dos quadrinhos, nem dos clássicos (Hal Forster, Ray- 
mond, Milton Caniff, Lee Falk, Hogarth e seus heróis: O Prín- 
cipe Valente, Flash Gordon, Teddy, Steve Canyon, O Fantas- 
ma, Mandrake, Tarzã etc.), nem os modernos (Guido Crepax, 
Uderzo, Goscinny, Feiffer, Jean-Claude Forest, Rog Bollen, Zi- 
raldo, Quino, Maurício; Valentina, Barbarela, Charlie Brown, 
Asterix e muitos outros), nem escolas em especial. 

Somente durante a revisão desta obra tomamos conhecimen- 
to da belíssima tese de doutoramento de Pierre Fresnault-De- 
ruelle, editada sob o título de La Bande Dessinée, em Paris, 
pela Hachette, em 1972, e constatamos com surpresa que, em 
linhas gerais, o seu plano de trabalho coincidia com o aqui 
proposto, fundamentado, porém, num corpus bem definido: “co- 
mics d'expression française, les oeuvres de trois dessinateurs- 
-scénaristes, Hergé, Jacques Martin, Ed.-P. Jacobs” (p. 11). 
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AS HISTÓRIAS-EM-QUADRINHOS 


O homem tem marcada tendência para contar, ouvir, ver 
ou ler histórias. É uma constante universal no tempo e no es- 
paço: em todas as épocas temos narrativas, em todos os lugares 
habitados há histórias. Além disto, tudo serve para contar his- 
tórias: a língua escrita ou falada, o teatro, a coreografia, o ci- 
nema, os monumentos, a música, o bailado, a mímica... e as 
histórias-em-quadrinhos. As diversas artes estão aí, há séculos, 
narrando fatos e feitos. Como no cinema, os outros sistemas 
de imagens em série ou em sequência se fixaram também na 
narrativa. Embora com potencialidade para ser aplicada em nu- 
merosos setores, as imagens e especialmente os desenhos se pu- 
seram a narrar. Assim, esta sua manifestação principal foi a que 
lhe deu o nome e quase lhe define a essência: história-em-qua- 
drinhos é uma história em imagens. 

Sem a pretensão de traçar as origens dos quadrinhos (a gê- 
nese está fora das nossas cogitações e alcance), apresentamos 
algumas razões que poderiam ser discutidas em outras áreas pró- 
prias, nas quais, como tema, estas justificativas genéticas pu- 
dessem ser melhor desenvolvidas. Histórias-em-quadrinhos pode- 
riam ser vistas das seguintes perspectivas: 


1. Literárias: as HQ como um fenômeno paralelo aos es- 
tudos tradicionais e/ou por eles marginalizados, ou ain- 
da como continuação do folhetim e do cordel. 

2. Históricas: a linguagem gráfica sempre acompanhou o 
homem, desde quando deixou impressas, pela primeira 
vez, as suas mãos nas paredes das grutas até os baixos- 
-relevos das colunas de Trajano, as tapeçarias, os vitrais 
das catedrais góticas, os afrescos da Capela Sistina, os 
retábulos, as iluminuras dos livros, as ilustrações dos 
livros e jornais do século XIX, a fotografia, o cinema, 
a televisão. 
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da 


Psicológicas: a leitura dos quadrinhos como higiene men- 
tal; como distração; o menor dispêndio de energia; a 
facilidade e, portanto, o menor custo de aprendizagem. 
Sociológicas: o consumo em larga escala como material 
de lazer ou mesmo de cultura de massas; o problema 
de reprodução e a democratização da arte; a influência 
sobre a sociedade e a orientação ideológica que exer- 
ce ou que pode exercer. 

Didáticas: a adequação das histórias-em-quadrinhos ao 
mundo lúdico da criança; o enriquecimento da realidade 
e o trato com objetos concretos proporcionado pelas 
imagens; a substituição de material didático muito caro. 
Estético-psicológicas: a obra curta destinada a produzir 
mais eficazmente a emoção, intensa e passageira. 

De valores: a arte do efêmero, de produção em larga 
escala para o consumo não de uma elite, mas das 
massas. 

Publicitárias: a necessidade de persuadir, de criar ima- 
gem do produto por meio de instrumentos eficazes. 
Às crianças, os melhores receptores das mensagens vi- 
suais e que, no fundo, dão a decisão de compra, são 
dirigidas muitas campanhas publicitárias em quadrinhos: 
as historinhas da CICA, as da Toddy; “A História do 
Aço”, da Cia. Siderúrgica Nacional; “O Imposto de 
Renda”, da Receita Federal; etc. 


Essa nova forma de comunicação de massa firmou-se há 
mais de 70 anos. Passou por vicissitudes diversas: desinteresse, 
perseguição, censura e, hoje, louvores e um lugar entre os estudos 
semiológicos, de informação e de comunicação. Em todo este 
trajeto parece que nunca foi oficialmente batizada; devido à 
pressa da produção e da difusão, recebeu nomes ditados por as- 
pectos e circunstâncias diferentes nas diversas partes onde se es- 
tabeleceu. Temos então: 


nos Estados Unidos: comics, funnies, porque as primeiras his- 


torinhas procuravam ser apenas engraçadas, cômicas. 
Eram publicadas diariamente em tiras nos jornais, por 
isso eram chamadas de comic strips; em seguida apa- 
receram as publicações em livros, os comic books. 


na França: bandes-dessinées. Eram tiras, bandes, publica- 


das diariamente nos jornais, como nos Estados Unidos. 
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na Itália: fumetti. Os balõezinhos ou fumacinhas que in- 
dicam a fala das personagens batizaram as histórias-em- 
quadrinhos italianas. Distinguem-se também as suas duas 
formas de publicação: striccia giornaliera é a tira; tavola 
domenicale, a página do domingo. 

na Espanha: tebeo, nome de uma revista infantil, o TBO. 

na América Espanhola: hAistorieta. 

em Portugal: história aos quadradinhos. 

no Brasil: Ahistória-em-quadrinhos. Vigoraram também o de 
historinhas, com muito de depreciativo, e o de gibi para 
as revistas de quadrinhos. (Este último nome veio da 
revista mensal “Gibi”, editada pela Globo, do Rio, nos 
anos 40 e relançada pela Rio Gráfica e Editora S. A., 
em outubro de 1974). 


Tudo, no entanto, se refere a uma e mesma coisa: uma forma 
narrativa por meio de imagens fixas. Nesse sentido, os nomes 
dados no Brasil e em Portugal seriam os mais adequados. 
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ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DAS HISTÓRIAS- 
-“EM-QUADRINHOS 


A história-em-quadrinhos é um sistema narrativo formado 
de dois códigos de signos gráficos: 


— a imagem, obtida pelo desenho; 
— a linguagem escrita. 


A diferença entre os dois signos leva a expor alguns con- 
ceitos sobre a natureza e a classificação dos signos e a dividir o 
presente trabalho em partes: primeiro, a imagem como elemento 
figurativo; e depois, o texto como elemento lingiiístico integrado 
no sistema narrativo. 

O homem entende as coisas do mundo que o cerca e se 
comunica por meio de sinais: se vir a fumaça, pensará logo em 
fogo. A fumaça é sinal de fogo; o céu carregado é sinal de 
chuva; a luz vermelha do semáforo faz os carros pararem; as pes- 
soas obedecem a uma ordem falada ou escrita. Temos assim uma 
variedade muito grande de sinais que podem ser classificados se- 
gundo diversos aspectos. A classificação mais intuitiva é distin- 
gui-los em sinais naturais (porque são encontrados na própria 
natureza; relacionam-se os fatos físicos a outros fatos físicos por 
uma associação geralmente natural: nuvem/chuva; fumaça/fogo); 
e artificiais (feitos pelo homem, como os algarismos, as letras, etc.). 
Esta distinção permite reservar o termo signo para os sinais ar- 
tificiais, elaborados pelo homem sobretudo para serem instrumentos 
de comunicação social. Os sinais naturais não implicam esta fun- 
ção. 

A associação estabelecida no processo da significação é de 
natureza psíquica, semelhante, com as devidas adaptações, a um 
tipo muito especial de signos, o lingiístico, que “une não uma 
coisa e uma palavra, mas um conceito e uma imagem acústica. 
Esta não é o som material, coisa puramente física, mas impressão 
(empreinte) psíquica desse som, a representação que dele nos dá 
o testemunho de nossos sentidos; tal imagem é sensorial e, se che- 
gamos a chamá-la material, é somente neste sentido, e por opo- 
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sição ao outro termo da associação o conceito, geralmente mais 
abstrato”. 1 

Aproveitando o modelo comunicatório, bastante simples, pro- 
posto por Saussure para explicar o signo lingúístico, a comunica- 
ção humana implica: 


— um locutor (ou sujeito falante); 

— um ouvinte; 

— algo que o locutor quer comunicar ao ouvinte; 

— signos lingiísticos por meio dos quais ele o comunica. 


O conceito de árvore ? evoca por associação a imagem acústi- 
ca da palavra (/árvore/), aciona o aparelho fonador; os sons, 
transportados no ar sob a forma de ondas sonoras, vêm atingir 
o ouvido do ouvinte e provocam em seu espírito a imagem acústi- 
ca (árvore), que evoca, por associação, o conceito de' árvore. 


= T 
ÁRVORE | “arbor” árvore E /árvore/ 
T T 
a coisa, i conceito imagem i sons, 
substância do 1 da acústica da 1 substância 
significado 1 coisa forma 1 física 
| SIGNIFICADO | fônica i 
) (So) 1 
1 1 
|] ] 
1 I 


“O signo lingiiístico é, pois, uma entidade psíquica de duas 
faces, que pode ser representada pela figura: 
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imagem acústica 


“Chamamos signo a combinação do conceito e da imagem 
acústica; mas, no uso corrente, esse termo designa geralmente a 
imagem acústica apenas, por exemplo, uma palavra (arbor, etc.). 
Esquece-se que se chamamos a arbor signo, é somente porque 
exprime o conceito árvore, de tal maneira que a idéia da parte 
sensorial implica a do total. A ambigiidade desapareceria se 
designássemos as três noções aqui presentes por nomes que se re- 
lacionem entre si ao mesmo tempo que se opõem. Propomo-nos 
a conservar o termo signo para designar o total, e a substituir 
conceito e imagem acústica respectivamente por significado e 
significante.” 3 

Esta nomenclatura proposta por Saussure foi assumida pela 
semiologia e aplicada aos signos em geral. 

Este esquema, porém, nem sempre tem sido aceito sob tal 
forma. Muitos são os que o criticam pelo fato de excluir a coisa 
significada. Um de seus interessantes substitutos é o triângulo de 
Ogden e Richards, * depois retomado por Ullmann: 


PENSAMENTO ou REFERÊNCIA 
(ou conceito significado) 


SIMBOLO Representa REFERENTE 
(forma significante) (uma relação imputada) (ou coisa denominada) 


É uma esquematização do que já fora proposto por Peirce: 
“Um signo, ou representamen, é algo que, sob certo aspecto ou 
de algum modo, representa alguma coisa para alguém. Dirige-se 
a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente 
ou talvez um signo mais bem desenvolvido. Ao signo, assim criado, 
denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa al- 


guma coisa, seu objeto.” 5 
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Greimas rejeita a posição dos semânticos realistas, que in- 
troduzem a noção de referente no signo saussureano, porque o 
universo semântico lingiistico, sendo fechado, repele a concepção 
lingiístico-semântica que define a significação como relação signo/ 
coisa: “Pois referir-se às coisas para a explicação dos signos nada 
mais é do que tentar uma transposição, impraticável, das signifi- 
cações contidas nas línguas naturais em ensembles signifiants 
não lingúísticos (conjunto significante = significado + signifi- 
cante): uma tentativa utópica, como se vê”. º 

Além da divisão dos signos em naturais e artificiais, proposta 
de início, outros aspectos ou traços diferenciais podem ser leva- 
dos em conta na classificação dos signos: 


— a forma externa: contínuos/descontínuos (na Teoria da 
Informação, os descontínuos são chamados de discretos, 
digitais, porque formados de unidades autônomas, enume- 
ráveis, contáveis); 

— a relação interna entre significante e significado: 
arbitrários /não-arbitrários; 

— a relação externa do signo com o objeto: similares/não- 
-similares (na Teoria da Informação, os similares são cha- 
mados de analógicos); 

— a função do signo em relação com o objeto representado: 
substitutos/contíguos (metonímicos). 


Estas dicotomias taxionômicas levaram Eliseo Verón a mos- 
trar a deficiência de classificar os signos sob um só aspecto, por 
isso ele sugeriu quatro eixos binários que levariam a uma des- 
crição tipológica dos signos. 

Para as finalidades deste trabalho, parece suficiente o quadro 
abaixo, em que se retoma o primeiro critério binário de classi- 
ficação: 


Sinais: 1. Natutais , mer cssesnsagess índice 
2. Artificiais: 
2.1. figurativos, miméticos . .ícone 
2.2. convencionais” ...... símbolo 


O processo binário desta classificação levou, como resultado 
final, à conhecida divisão triádica de Peirce. 

Os índices estão baseados nas relações naturais, causais, entre 
os fenômenos e os seres, como a relação nuvem/chuva; os signos 
artificiais são fabricações humanas; os ícones são imitativos e ser- 
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vem para re-presentar, reproduzir o real (desenho, pintura, es- 
cultura, gravações sonoras, etc.); os símbolos têm uma relação 
convencional com o real, resultam de um acordo entre os que 
os empregam. Um sinal rodoviário, ainda que seja formado com 
um signo icônico, é simbólico: segundo uma convenção, o exem- 
plo abaixo significa que o tráfego é proibido para caminhões. 


4 


Este processo de se tomar um signo, primariamente icônico, 
e transformá-lo em simbólico é comum nas histórias-em-quadri- 
nhos. (v.p. 122). E o inverso também se dá. É o que acontece 
com as letras, com os balões, com as legendas, com as onoma- 
topéias. Encontra-se então um intercâmbio de funções: uma 
função simbólica dos ícones e uma função icônica, figurativa, dos 
símbolos. 

Considerando o repertório como um conjunto de seres e 
sinais, as relações dos sinais com os objetos que eles substituem, 
propostas no quadro acima, podem ser explicadas pela notação 
algébrica e figurativa da Teoria dos Conjuntos: 


símbolo = O ou OO, exclusão (repertórios que se excluem, 
não têm elementos comuns); 

índice =U ou OO reunião (repertórios que se unem; 
os elementos são contíguos); 

ícone =N oo interseção (repertórios que se inter- 
secionam, que têm elementos co- 
muns). é 


Os dois sistemas, que juntos formam as histórias-em-qua- 
drinhos, são opostos quanto à natureza dos signos utilizados. 

O código escrito é um sistema de signos discretos ou digitais, 
isto é, composto de unidades autônomas e contáveis (nos dedos), 
que se manifestam separadamente nos diversos níveis de signifi- 
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cação. Será chamado fregiientemente, por comodidade, de ele- 
mento verbal, ou de verbal, simplesmente. 

As palavras (aqui tomadas como unidades mínimas da lin- 
guagem) compreendem dois grupos: 


1. Um de inventário aberto: 

a. as palavras que representam os seres reais, existen- 
tes no mundo que nos envolve, os seres fictícios, 
produtos de nossa imaginação (os substantivos con- 
cretos) e os conceitos abstratos (substantivos abs- 
tratos); 

b. as que representam qualidades ou atributos dos 
seres ou dos conceitos (os adjuntos em geral). 

2. Um de inventário limitado: 

as palavras que estabelecem relações lógicas entre os 

próprios signos lingiísticos (preposição e conjunção). 


A relação signo lingiístico/objeto é sempre indireta, pois não 
conserva nenhuma semelhança com o objeto representado (nem 
mesmo as onomatopéias). A sua forma física (sonora ou grá- 
fica) é sempre convencional, geralmente imotivada. 

A imagem desenhada dos quadrinhos, pelo contrário, é um 
signo analógico e contínuo. É analógico porque tem íntima re- 
lação de semelhança com o objeto representado, dando impressão 
de uma quase realidade; a sua forma física tem relação direta 
com o objeto, é motivada. A leitura em busca do significado não 
é unidirecional, em linha, como na escrita, ou em momentos su- 
cessivos, como na fala, é contínua; a sua significação vem do todo, 
é próxima do modo de ver e entender as coisas reais, e forma, 
portanto, um inventário aberto, como o dos signos lingiisticos, 
com exceção dos abstratos. Será chamado, frequentemente, de 
visual. 

Aqui é fácil compreender a função de complementaridade 
dos dois sistemas envolvidos nas HQ. O eleníento lingiístico 
tem um amplo poder de representação no vasto campo dos con- 
ceitos universais, mas o elemento icônico só traz diante de nós 
o simulacro dos objetos físicos e, no máximo, sugestões de mo- 
vimento e de sucessão. A imagem, no entanto, está revestida da 
imensa riqueza da representação do real com características in- 
dividuais. 

Embora tanto o verbal como o visual se utilizem, nas his- 
tórias-em-quadrinhos, da visão como canal de recepção da men- 
sagem quadrinizada e devessem ser distinguidos como visual lin- 


ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DAS HISTÓRIAS-EM-QUADRINKOS 3] 


gúístico e visual icônico, esta nomenclatura é mais simples e a 
oposição dos dois termos é suficiente e tem razão de ser, porque 
a visão, entrando em contato com a imagem, se põe também em 
contato quase imediato com a realidade, o referente, ao passo 
que a escrita só o faz de modo indireto. 

Hoje em dia acentua-se a importância do visual em detri- 
mento do verbal, mas os fatos não se dão exatamente assim. Ainda 
que haja um crescimento sempre maior dos meios de comunicação 
visual, os dois sistemas de mensagens se auxiliam e se completam. 
A impossibilidade de excluir o sistema lingúístico levou Barthes 
a dizer: 

“/.../ parece cada vez mais difícil conceber um sistema de 
imagens ou de objetos cujos significados possam existir fora da 
linguagem: perceber o que uma substância significa é recorrer fa- 
talmente ao découpage da língua: não há outro sentido a não 
ser o nomeado, e o mundo dos significados é apenas o da lin- 
guagem.” º 

Por outro lado, ainda que apareçam as histórias mudas, 
onde só o elemento visual assume todas as funções de representar, 
significar, informar e, sobretudo, narrar, o visual não é exclusivo 
nas mensagens essencialmente visuais, porque a organização se- 
mântica das línguas naturais consegue, com maior ou menor apro- 
ximação, reproduzir as configurações e segmentos visuais. Há 
uma interação entre os dois códigos: uma função da língua (entre 
outras) é a de dar nome às unidades em que a realidade foi seg- 
mentada pela visão e de separar essas unidades; a visão por sua 
vez, influi na configuração semântica da língua. 

“Não é apenas do exterior que a mensagem visual é par- 
cialmente investida pela língua, mas também do interior e na sua 
própria visualidade, que só é inteligível porque suas estruturas 
são parcialmente não-visuais.” 1º 

“Além disso, nada se poderia dizer do visual, se não existisse 
a língua que nos permite falar dele.” 1! 

“Estudar a imagem não consiste forçosamente em procurar o 
sistema da imagem, o sistema único e total que, sozinho, englo- 
baria o conjunto das significações reconhecíveis nas imagens (e 
que, além disso, jamais poderia aparecer, a não ser nas ima- 
gens). Nêm tudo é icônico no ícone, e existe o icônico fora de- 
Je” 22 

De fato, encontramos, mesmo nas imagens das criações pu- 
blicitárias, as configurações da retórica clássica. Além disto, um 
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código, mesmo visual, não é somente visível, porque consiste sem- 
pre em uma rede de relações lógicas. 

Por outro lado, quase que lutando contra o domínio sempre 
crescente do visual, os lingiistas afastam de sua área de trabalho 
todo o sistema não-verbal. A imagem para eles e para muitos 
é uma reprodução, um visível com função vicária do objeto real, 
e não a consideram como código. A propósito, outra observação: 

“Corre-se então o risco de uma tríplice reação em cadeia: 


1. Confundir língua e código, enquanto que a língua é ape- 
nas um dos códigos existentes; privilegiado pela impor- 
tância considerável de sua função social, mas não ne- 
cessariamente privilegiado numa tipologia dos códigos. 

2. Da ausência de língua, concluir pela ausência de código. 


3. Por um movimento inverso, reduzir todos os códigos ao 
código da língua.” 13 


Por um expediente metodológico, os dois códigos serão es- 
tudados separadamente, tendo sempre em mente a função de com- 
plementaridade que os une. 


1. A imagem 


A imagem é entendida como representação imitativo-figura- 
tiva, como cópia!* de alguma coisa. A possibilidade de for- 
mar um código e de construir mensagens lhe dá o estatuto de 
signo, e assim é conhecida com outros nomes: 


1. Icone: “Um ícone é um signo que se refere ao objeto 
que denota simplesmente por força de caracteres pró- 
prios e que ele possuiria, da mesma forma, existisse ou 
não existisse efetivamente um objeto daquele tipo. 
/.../ será um ícone de algo, na medida em-que é 
semelhante a esse algo e usado como signo dele”. !º 

2. Signo analógico: pela similaridade da sua forma com a 
forma da realidade, e também para contrapor ao sím- 
bolo arbitrário e ao signo discreto. 

3. Signo icônico: pelo mesmo motivo e também pela opo- 
sição a signo lingiístico, a símbolo, etc. 

4. Signo iconográfico: por conservar a natureza de ícone e 
por ser desenhada. 1º 


A IMAGEM 33 


A imagem dos quadrinhos é o desenho manual. A elabora- 
ção manual revela a intencionalidade do desenhista na emissão 
do ato sêmico e transforma o desenho em mensagem icônica, car- 
regando em si, além das idéias, a arte, o estilo do emissor. Em 
contraposição com a fotografia, cujo estatuto primeiro é o de ser 
documento, registro, a imagem desenhada visa ao público consu- 
midor das HQ, a comunicação com mensagens codificadas. De 
fato, “a natureza codificada do desenho se manifesta em três 
níveis: primeiramente, reproduzir um objeto ou uma cena com o 
desenho leva obrigatoriamente a um conjunto de transposições 
regulamentadas; não existe uma essência da cópia pictorial e os 
códigos de transposição são históricos (notadamente no que con- 
cerne à perspectiva); depois, o processo do desenho (a codifica- 
ção) conduz, de imediato e inevitavelmente, a uma seleção entre 
o significante e o insignificante. O desenho não reproduz tudo; 
muito frequentemente reproduz pouquíssimas coisas, sem deixar, 
no entanto, de ser uma mensagem forte /.../. Ao passo que a fo- 
tografia, ainda podendo escolher o seu assunto, o seu enquadra- 
mento e seu ângulo, não pode alcançar o interior do objeto (salvo 
por trucagem); ou, em outras palavras, a denotação do desenho 
é menos pura que a denotação fotográfica, pois nunca existiu 
um desenho sem estilo; finalmente, como todos os códigos, o 
desenho exige uma aprendizagem /.../. Certamente, a fotografia 
implica num certo arranjo da cena, mas esta passagem não é 
uma transformação (como seria a codificação), há aqui perda 
de equivalência (própria dos verdadeiros sistemas de signos) e 
posições de uma quase-identidade. O signo desta mensagem não 
é codificado, tratando-se então do paradoxo de mensagem sem 
código. Na fotografia, de fato — ao menos no nível da mensa- 
gem literal —, a relação dos significados e dos significantes não 
é de transformação mas de registro, e a ausência de código 
reforça evidentemente o mito do natural fotográfico”. '? Se o 
desenho já institui a imagem como signo, o primeiro problema 
que se põe é o da significação, que é onipresente e multiforme. 

“O homem dispõe desde sua origem de uma integralidade 
significante, com a qual se acha em sérias dificuldades quando 
lhe deve atribuir um único significado, diante dos significados que 
ela pode assumir”. 18 

Como alguns traços e pontos passam a representar um obje- 
to? Quais os níveis de significação: o denotativo, o conotativo, 
o puramente figurativo-icônico, ou o simbólico? 

A percepção pode ser considerada como o lugar não-semio- 
lógico onde se situa a apreensão da significação. 1º 
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Daí, então, a necessidade de um estudo separado da per- 
cepção, porque o conjunto significante visual se apóia especial- 
mente, enquanto imagem, em signos icônicos. Algumas noções 
sobre o processo perceptivo visual de formas, espaço, distância, 
volume, poderão jogar alguma luz sobre o processo cognitivo atra- 
vés de imagens, sobre a leitura e decodificação, especialmente 
sobre a maneira de determinar as unidades das imagens e das 
HQ enquanto conjunto significante heterogêneo. 2º 


A percepção visual 


Percebemos o mundo através de nossos sentidos. Para cada 
um deles possuímos órgãos sensoriais especializados, que entram 
em atividade graças à ação de uma energia física chamada estímulo. 

Há psicólogos que consideram que todas as coisas por nós 
percebidas no mundo não são mais do que uma somatória de 
sensações elementares produzidas pelos estímulos, isto é, o padrão 
de energia luminosa, por exemplo, que alcança o olho, pode ser 
fraccionado em inúmeros pequenos pontos de intensidades dife- 
rentes no espaço bidimensional da retina. Isto leva a concluir 
que uma outra fonte que produza os mesmos estímulos provocará 
a mesma sensação. 

Algumas utilizações da técnica moderna de reprodução pa- 
recem basear-se nesta teoria ou confirmá-la: 


1. Os clichês tipográficos compõem as imagens por meio 
de um conjunto de pontos de intensidades diferentes, cha- 
mado retícula. 
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Na TV, a vista humana recebe a série de pontos lumi- 
nosos, em que a imagem do real foi fraccionada, e os 
recompõe, dando a sensação de vê-los num todo, que 
reconstrói a figura. 

Os pintores pontilhistas usavam deste processo nos seus 
quadros; as tintas não eram misturadas na paleta nem 
as formas definidas por linhas; milhares de pontos, de 
cores e tonalidades diversas, cobriam a tela; no ato da 
percepção, uma operação ótica combinava os pontos, 
formando as imagens e modulando as tonalidades cro- 
máticas. 


VICTOR VASARELY 
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A Gestalt foi a primeira tentativa séria para tratar a per- 
cepção como algo mais do que um aglomerado de sensações a 
partir de elementos independentes. 

Gestalt significa todo, configuração, forma. Suas afirmações 
básicas são as seguintes: 


“Um objeto ou produto mental da percepção não é um com- 
posto de sensações.” 2! “No mundo da visão não se vêem man- 
chas minúsculas e insignificantes de luz e cor, mas regiões to- 
talmente configuradas, definidas ou limitadas por seus contornos, 
que parecem sempre iguais, quer incidam num determinado grupo 
de células da retina, quer em outro. Quando transferimos o olhar 
mesmo ligeiramente para um lado, /.../ um grupo totalmente 
novo de cones é estimulado, mas a forma que vemos continua a 
mesma.” 22 A forma percebida mantém-se constante. Qualquer 
contorno divide o estímulo no olho em duas regiões, a figura e 
o fundo, que não podem ser simultaneamente percebidas. A forma 
percebida é a figura e está interposta entre o observador e o fundo. 


Destas afirmações básicas e do estudo dos estímulos que 
produzem as percepções ambíguas, foram propostas leis de or- 
ganização que evidenciam os fatores de percepção de formas: 

“Área: quanto menor for uma região fechada, tanto mais 

tende a ser vista como figura. 
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D+ 


Proximidade: pontos e objetos que se encontram próximos 
tendem a agrupar-se em figura. 


10 


Contigiiidade: as áreas com contornos fechados tendem mais 
a ser vistas como figuras do que as de contornos abertos. 


e E o o 


Simetria: quanto mais simétrica for uma região fechada, tanto 
mais tende a ser vista como figura. 


12 13 


Boa continuação: o arranjo de figura e fundo que tende a 
ser visto é aquele que fizer menos alterações ou in- 
terrupções nas linhas retas ou suavemente curvas do 
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contorno (trata-se de uma das mais importantes leis 
de organização) .” 2º 


HO Dm Pa ne, 


A imagem visual, portanto, difere da realidade em muitos 
aspectos. Examinemos estas diferenças. 

A imagem visual é produto de estímulos luminosos que, par- 
tindo do objeto, atingem a retina. Nem todos os raios luminosos, 
porém, atingem o observador; uma só face do objeto é vista e a 
imagem é produto somente daqueles sinais que atingem a retina. 
Assim, a imagem retiniana é uma visão parcial do objeto. 

Além disto, o processo de produção da imagem visual é se- 
melhante ao das projeções geométricas cônicas, destinadas à re- 
presentação gráfica de figuras espaciais sobre planos: os raios 
luminosos se endereçam todos ao olho do observador, conside- 
rado como centro ou pólo da projeção, formando um cone, o 
cone visual. A imagem será o produto desta projeção cônica ou 
perspectiva cônica. As imagens, portanto, só poderão apresentar 
um aspecto da forma real do objeto, isto é, a sua forma aparente, 
com as deformações e reduções provocadas pela posição e dis- 
tância do observador. 


OBSERVADOR cone visual OBJETO 


forma da imagem retiniana 
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A imagem retiniana não reproduz, é evidente, as dimensões 
do objeto, mas só a face aparente e em medidas proporcionais. A 
representação, em cada olho, não é tridimensional, mas plana, bi- 
dimensional. Em resumo, o mundo percebido não é idêntico ao 
mundo real; aquilo que observamos jamais encontra correspon- 
dência exata com a situação física. 


imagem OLHO HUMANO objetos 


A -x-- 


— hdi — 

A câmara escura de uma máquina fotográfica obtém imagens 
pelo mesmo processo: o feixe luminoso atravessa a objetiva e 
forma, dentro da câmara, sobre a película do filme, a imagem 
do objeto externo. 


CÂMARA ESCURA (Máquina fotográfica) 
filme imagem lente objeto 


A perspectiva linear, utilizando-se dos preceitos da projeção 
cônica, procura representar, sobre uma superfície bidimensional, 
objetos distanciados do observador e a maneira como são vistos 
tais objetos. O desenho (e mesmo a foto e o filme) é sempre 
produto de uma visão monocular. 

Os meios de retratar o espaço tridimensional numa tela 
plana foram descobertos traçando-se a cena sobre um plano pic- 
tórico de vidro (P) colocado entre o olho e a cena, como mostra 
a figura: 
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das 


2444 


CENA 


homem 3 


E s 
menino 1 á 
a ? Pm menino 2 


plano pictórico 


Esta outra figura mostra o resultado, a imagem, desenhada 
no plano (P): 


19 


A pessoa que observa o desenho receberá uma série de in- 
formações chamadas pistas monoculares de profundidade: 


Às 


Perspectiva linear e dimensional: embora as linhas 7-9 
e 6-8 sejam paralelas, os respectivos traços convergem 
no plano pictórico; o retângulo que representa o chão, 
torna-se um trapezóide. 

Dimensões relativas: os dois retângulos verticais têm as 
mesmas dimensões (4,5), mas produzem traços menores 
quando estão a distâncias maiores. O mesmo se dá com 
os dois meninos (1,2). 

Medidas familiares: o menino (1) e o homem (3), de 
tamanhos diferentes, são representados com tamanhos 
idênticos; o conhecimento prévio das medidas reais, 
verdadeiras, produzirá uma percepção correta das ima- 
gens e mostrará que o homem está mais distante que o 
menino. 
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4. Interposição: o retângulo 4 interrompe o contorno do 
retângulo S; embora não indique a distância, indica qual 
está na frente. 

5. Grau da densidade da contextura: as horizontais para- 
lelas ao quadro, embora eqgiiidistantes, são representadas 
a distâncias cada vez menores. Indicam as distâncias 
e os tamanhos dos componentes da cena. 


6. Distribuição de sombras e iluminação. 


As pistas contudo não deixam de ser ambíguas, porque, sendo 
representação bidimensional de um arranjo tridimensional, pode 
acontecer que diversos arranjos produzam uma mesma imagem. 
No exemplo, as três figuras geométricas terão a mesma imagem 
no plano pictórico e, portanto, na retina. 


Como os processos são semelhantes, os resultados também: 
a imagem retiniana e a imagem gráfica conservam um parentesco 
muito próximo. Este parentesco, derivado do caráter projetivo 
da representação do objeto, transforma a imagem gráfica em men- 
sagem. Realmente, cabe à mensagem comunicar ao receptor os 
produtos mentais (idéias, sentimentos, volições) do emissor; a 
mensagem visual mostra ao receptor como o emissor está perce- 
bendo os objetos. Logo, a imagem desenhada enquanto signo 
é uma dupla representação: direta, da imagem visual; indireta, 
do objeto visto pelo emissor; e terá as mesmas diferenças apon- 
tadas acima. Será: 


a. de tamanho diferente; 
b. bidimensional; 
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c. visão parcial (só representa a parte visível); 
d. distorcida (tem a forma aparente do objeto). 


A semelhança icônica com a realidade, ou o sentido de 
realidade, que uma imagem transmite é, portanto, limitada (mesmo 
no caso da fotografia ou do cinema). Assim, uma caixa ou um 
dado, como na figura da página 38, parece ter os ângulos retos, 
superfície homogeneamente clara, com a mesma iluminação em 
cada uma das faces. Observando-se atentamente, percebe-se que 
nada disto acontece, nem. na imagem gráfica, nem na imagem reti- 
niana. No fim das contas, os planos delimitados pelas linhas não 
são perpendiculares, nem são todos igualmente quadrados, e a 
quantidade de luz é diversa em cada plano. 

Mas, e isso é importante, sempre continuamos a ver o 
dado inteiro, com sua forma cúbica, mesmo que, com a mudança 
de posição do objeto ou do observador, a forma da imagem rece- 
bida seja outra. As mudanças das formas das imagens sensíveis 
não alteram a constância da sensação do objeto percebido: 

Ex.: O desenho abaixo é sempre visto como roda de um 
automóvel: 


Também há constância na percepção dos tamanhos: 
Ex.: Uma pessoa que se aproxima, forma imagens de ta- 
manhos diversos na retina: 


3 


Do mesmo modo, o conjunto bidimensional de linhas di- 
versas não é de fato uma paisagem como a percebemos, nem 
o ângulo formado pelas duas linhas convergentes é uma estrada. 
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um 


Esta passagem da percepção da imagem física (retiniana ou 
gráfica) para a percepção do objeto é que ainda não está clara, 
nem recebeu uma explicação satisfatória. Mesmo que um acon- 
tecimento seja capaz de afetar os nossos órgãos sensoriais, não há 
garantia de que o observemos. Uma imagem pode ser ambígua: 

A figura abaixo tanto reproduz a imagem de uma moça co- 
mo a de uma velha. 


Uma figura pode estar camuflada e a tomamos pelo fundo. 
É difícil perceber o que está escrito nesta imagem. 


S 4 dass 
>——————< 
ii o Z. 26 s 


Podemos perceber duas coisas diferentes quando na realidade 
é uma só. As duas retas têm a mesma medida. 
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Estas ambigiiidades, que derivam exatamente da percepção 
da forma aparente dos objetos, poderiam ser explicadas por este 
outro princípio da Gestalt: 

“Princípio do mínimo: os nossos sistemas nervosos organi- 
zam o mundo percebido de maneira que melhor mantiver as mu- 
danças e diferenças num mínimo.” 2+ 


cg 68 EB 


As três imagens são planas e desenhos rigorosos de um 
cubo, o que é facilmente percebido na primeira e na segunda 
imagem, mas não na terceira. 

“A medida que o número de ângulos, o número de linhas 
contínuas e a quantidade média de ângulos diferentes aumentam 
em uma imagem, a tendência para ver um arranjo plano diminui 
e a tridimensionalidade aparente da forma aumenta.” 25 

A percepção de distância, forma real, volume etc., por meio 
das pistas monoculares de informação, é explicada pela aplicação 
deste princípio: 

1. tamanho relativo 


da 


e Epi 3 


: 4. grau de 
3. perspectiv: densidade 
linear da contextura 
2 
M 


interposição 
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A percepção, que nos leva a ver as formas, traz também 
indicações de espaço, e não só: percebemos também os movi- 
mentos e até os sentimentos das pessoas, e comportamentos de 
ordem social. 

A percepção dos comportamentos, individuais e sociais, levou 
à criação da biotipologia e da frenologia, que pretendem deter- 
minar o caráter das pessoas e as tendências das raças pelas formas 
do crânio e do corpo. 

A imagem imóvel pode sugerir, pelas suas formas, o mo- 
vimento. O movimento, por sua vez, leva a perceber formas que 
não são vistas enquanto permanecem imóveis. A troca sucessiva 
de imagens fixas produz a ilusão do movimento. Nisto se baseou 
o cinema: no filme, a substituição dos fotogramas fixos é feita 
à razão de 1/16 de segundo, que é o tempo suficiente de perma- 
nência da imagem na retina depois de cessado o estímulo. A colo- 
cação de duas ou mais imagens fixas uma ao lado da outra tam- 
bém pode sugerir o movimento. É o que se nota no exemplo 
abaixo. A “tradução” lingúística destas 3 imagens revela que 
houve uma percepção de movimento que pôde dar origem à 
montagem de uma pequena história: 


“T” persegue “1” e 


eles “fogem” para “casa” 


e fecham a porta 


E 


A imagem gráfica, embora fixa, traz implicitamente infor- 
mações idênticas aos elementos supra-segmentais lingúísticos, co- 
mo a entoação, que são também significativos. Deixaremos para 
estudar isto com mais detalhes no processo da decodificação da 
imagem de expressões faciais e corporais (v. p. 100 e ss.), e de 
segiiências narrativas (v. p. 148 e ss.). 
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A conclusão que se pode tirar destas observações iniciais so- 
bre a percepção visual é que, ao receber um estímulo vindo di- 
retamente de um objeto ou de uma imagem gráfica, podemos per- 
ceber o objeto real e receber outras informações acessórias, se 
houver capacidade de organizar as sensações recebidas e de as 
relacionar com os dados que envolvem ou antecedem a comuni- 
cação visual; estes dados formam o que chamamos de contexto. 


Os contextos 


O receptor da mensagem icônica, o leitor, recebe a men- 
sagem na medida em que percebe a representação dada e con- 
segue fazer diversos relacionamentos. Este trato com os signos 
gráficos em busca do significado dependerá de diversos contextos: 


1. Contexto intra-icônico: relações entre os diferentes ele- 
mentos da imagem. 

2. Contexto intericônico: relação entre as imagens asso- 
ciadas em série ou em sucessão (segiiência). 

3. Contexto extra-icônico: a imagem associada a elementos 
de natureza diversa (tempo, idade, instrução, socie- 
dade, cultura, ambiente em que se dá a comuni- 
cação); poderia este contexto ser particularizado 
em: 

— contexto situacional, que congrega o conjunto de 
elementos comuns ao emissor e ao receptor no ato 
da comunicação; 

— contexto global, mais amplo, em que são colocadas 
todas as implicações culturais e espaço-temporais 
(impossíveis de delimitar, dada a imensa diversida- 
de entre as pessoas). 2º 


O contexto intra-icônico leva a relacionar os diversos ele- 
mentos figurativos ou não de uma mesma figura. É o que acon- 
tece com os diversos elementos abaixo: 


estes traços: 


este círculo: 


estes pontos: 
3 
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Assim isolados não ultrapassam a representação de formas 
geométricas. Organizados, poderão formar um rosto: 


35 


O círculo passa a representar a cabeça (não só por causa 
da forma, mas por causa do relacionamento com os outros sinais); 
os traços, as duas sobrancelhas e a boca; os pontos, os dois olhos. 

Um elemento faz o outro significar e recebe do outro o seu 
significado; ou melhor dizendo, o conjunto é que é significante. 
Esta implicação significativa é tão forte que a mudança de um 
deles tem como consegiiência a alteração do significado do con- 
junto: 


36 


Aqui também poder-se-ia construir uma escala de graus de 
significância da imagem, ou dos elementos. Lembrando, porém, 
Mitry: “A imagem de um objeto identifica-se com ele na me- 
dida em que ela o supõe existente. Logo, ela significa aquilo 
que o objeto poderia significar/.../. Mas por sua natureza de 
imagem ela nada significa. Ela mostra, eis tudo!” 27 

Assim, a imagem como elemento de um código, de um sis- 
tema de signos ficaria somente na representação de seres. Teria 
ela possibilidades de representar conceitos abstratos, ações, cir- 
cunstâncias, causa, efeito etc.? 

Algumas delas, com certeza. Outras dependem do relacio- 
namento intericônico: 


48 ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DAS HISTÓRIAS-E M- QUADRINHOS 


Posso perceber que a figura está olhando, e para a direita, 
pelas pistas informativas (funções indiciais de Barthes), como a 
posição da luneta (na altura dos olhos, voltada para a direita). 
Esta imagem numa historinha (no ato de comunicação) daria: o 
marinheiro (pistas: homem, gávea, mastro de navio, bandeira, 
quepe, emblema, divisas) está procurando alguma coisa, o ini- 
migo. 

As historinhas de Mônica e sua turma são entendidas pelo 
contexto cultural extra-icônico (v. p. 101), todos eles são conhe- 
cidos, bem como suas qualidades e defeitos, porque agem como 
as pessoas do nosso ambiente. Mais dificilmente são entendidas 
outras histórias de autores estrangeiros, principalmente as que 
refletem muito a sua própria cultura, diversa da nossa. Nestas his- 
torinhas funciona ainda o contexto extra-icônico situacional, for- 
mado pelas características que são apresentadas passo a passo 
em cada historinha e vão definindo e distinguindo as suas perso- 
nagens e o seu mundo específico. As reações e atitudes da 
Mônica, dominadora, violenta e voluntariosa; o medo que o Cas- 
cão tem de água; a gulodice da Magali; as piadas sobre estes 
comportamentos, tudo isto só será entendido dentro do contexto 
que a própria história foi criando em cada ação. 

Os diversos tipos de leitores farão diversos relacionamentos 
entre o que vêem e suas experiências passadas. A figura suscita 
no leitor uma comparação com o seu código, acervo de imagens 
sensoriais. A adequação com algumas delas é que leva à repre- 
sentação de um determinado objeto e posteriormente a um signi- 
ficado. As imagens sensoriais do nosso repertório podem ser ori- 
ginadas de entes reais, ou de outras imagens de objetos reais, ou 
de representações fictícias. A adequação se faz com qualquer um 
desses tipos de imagens. Como ambas as experiências são difi- 
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cilmente medidas, talvez daí decorra a razão da enorme simpli- 
cidade dos desenhos dos Q: as imagens são representações daquelas 
coisas mais corriqueiras de nossa experiência quotidiana que, for- 
çosamente, ou sem margem alguma de engano, estão na faixa 
comum a um repertório universal. 

Deve-se acrescentar a essa necessidade de contextos na deco- 
dificação de imagens o fato de que nem tudo o que está desenhado 
é visto. A capacidade de ver é dada pelo maior ou menor desen- 
volvimento das atividades organizacionais do aprendizado de cada 
um. Aqui cabem os jocosos comentários de Ziraldo: 


“A nave Pioneer-10 foi lançada de Cabo Kennedy em fins 
de fevereiro por meio de um foguete Atlas. Ela seguirá em direção 
a Júpiter e passará acerca de cento e quarenta mil quilômetros 
desse planeta, perdendo-se em seguida no espaço interestelar. Os 
cientistas que a construíram fizeram desenhar numa placa a silhueta 
de dois seres humanos — um homem e uma mulher — “separados 
um do outro para não serem confundidos com um só ser”. O de- 
senho é uma linha simples, as duas figuras estão desenhadas sobre 
a nave na mesma proporção de seu tamanho e o homem tem o 
braço direito levantado *no que parece um gesto de boa vontade”, 
conforme informou um dos cientistas da equipe da Pioneer. 

Nos Estados Unidos, a ponta do dedo indicador colada à 
ponta do polegar cria um gesto de significado otimista, uma in- 
formação de que está tudo indo bem. No Brasil — que em linha 
reta fica a menos de três mil quilômetros dos Estados Unidos e 
cujos seres têm o mesmo tipo de inteligência — este mesmo gesto 
tem um significado profundamente obsceno/.../.” 


38 
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“Por exemplo: na placa, essa que a Pioneer-10 levou para o 
espaço, tem um símbolo gráfico que se pretende seja uma estrela 
irradiada, um símbolo que signifique nosso Sol (existe no espaço 
um número incontável — sem retórica — de sóis maiores do que 
o nosso). Pois muito bem: há alguns meses atrás li um artigo no 
anuário de artes gráficas inglês Pen-rose, sobre um estudo de de- 
codificação de símbolos feito entre populações não acostumadas 
ao bombardeio dos meios tradicionais de comunicação. Fizeram o 
teste nas aldeias de Uganda, África, com mais de trezentos habi- 
tantes da região. Aí, na ilustração, estão alguns resultados. 
O que parece surpreendente — mas não é — é que este solzinho 
aí de baixo, tão clássico, não foi reconhecido como o Sol por 
nem um dos entrevistados. Nem um em trezentos. E olha que 
nós só temos um Sol que, como se sabe, não nasce igual para 
todos.” 28 


860% named this a tree. None called it a 


person. 
c 69% 
MAOS 
> "08 casa 
64% named this á house, in English or the 27% 
equivalent vernacular word. This type of CHAMOU ISTO 
building. similar to the local school, would as cava. 


be quite familiar. 
27% called this a person. 


SO% 
CHAMOU 
1570 dE 
GENTE 


f 


80% called this a person. 


100% VETO OE CASA 
ee. named this a house, À very simple Libros N | Ad 
— 


drawing. yet including all essential !STo DE Sol, 
information. Talvez 
POR CAUSA DO S/MBOLIIMO CON 
None called this a sun — probably because 
it employs conventional symbolism. 


VONAL « 
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A leitura das imagens 


Os pontos, linhas e massas não seriam outra coisa que rabis- 
cos e borrões, o que de fato se dá, pois de princípio são indife- 
rentes e nada indicam. Donde viria sua capacidade de representar? 
O conjunto de elementos internos (ponto, linhas, figuras) e ex- 
ternos (referente, objetos, o meio social, a cultura) forma o con- 
texto. A possibilidade de relacionar estes elementos está na ca- 
pacidade perceptiva e lógica de cada um. Daí a necessidade de 
um aprendizado para a leitura da imagem, um savoir,?* para 
entender a figura, ou para ligá-la a algum referente ou objeto co- 
nhecido. Este savoir tem, na sua aquisição, vários níveis de di- 
ficuldade, exige um aprendizado maior ou menor. 

Esquematizando para simplificar, poderíamos dizer que na Jei- 
tura da fotografia o aprendizado deve ser mínimo, por causa da 
identificação quase que imediata entre signo e referente e do sen- 
tido de documento autêntico produzido pela captação mecânica 
da imagem; ela se apresenta com um completo ar de pureza, não 
contaminado por nenhuma intenção humana. 

“Por um lado, a fotografia pode escolher seu assunto, seu 
enquadramento e seu ângulo, mas, por outro, não pode interferir 
no interior de um objeto (salvo trucagem); isto é, a denotação 
do desenho é menos pura que a denotação fotográfica, pois jamais 
houve desenho sem estilo. 

Na fotografia, com efeito — pelo menos ao nível da men- 
sagem literal — a relação entre significados e significantes não é 
de transformações, mas de registros e a ausência de código re- 
força evidentemente o mito do natural fotográfico: a cena está aí, 
captada mecanicamente mas não humanamente (o mecânico, no 
caso, é garantia de objetividade); as intervenções do homem sobre 
a fotografia (enquadramento, distância, luz, filtro, granulação, etc.) 
pertencem todos, com efeito, ao plano da conotação; tudo se 
passa como se houvesse, no ponto de partida (mesmo utópico), 
uma fotografia (frontal e nítida) sobre a qual o homem colocaria, 
graças a certas técnicas, os signos extraídos do código cultural.” 

“/.../ a imagem denotada torna natural a mensagem sim- 
bólica, inocenta o artifício semântico muito denso (sobretudo em 
publicidade) da conotação.” *” 

O desenho exige elaboração por parte do emissor e a preo- 
cupação de orientar a percepção do significado. Portanto é se- 
letiva. A seletividade é orientada por dois pólos: a intenção do 
desenhista e as limitações do receptor. No momento em que O 
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desenho está sendo feito e representando alguma coisa ele ultra- 
passa o significado puramente denotativo e quase se liberta dele 
para se enriquecer de conotações diversas. Aí está a maior dife- 
rença entre desenho e fotografia. O desenho é intensamente po- 
liciado, dirigido. A sua capacidade de representar não vem ex- 
clusivamente da similaridade, mas de conhecimentos prévios que 
tem o autor ao desenhar e o leitor ao interpretar os traços. 

Isto implica em dizer que o desenho é um código, um sistema 
de signos. Este código, além da denotação e da conotação, traz 
consigo o estilo próprio de cada desenhista. Como sua feitura já 
é conotativa, a denotação é menos pura e exige maior aprendi- 
zagem. 

Em comparação com o código lingiístico, porém, é bem me- 
nos dispendioso, porque a aprendizagem dos elementos discretos, 
não analógicos, é de maior custo; a decodificação da unidade 
lingiística vai da parte para o todo, enquanto a da unidade icônica 
vai do todo para as partes; as unidades discretas lingiísticas for- 
mam um conjunto fechado de inventário limitado, embora grande, 
e cada uma tem uma forma básica invariável; as formas do de- 
senho para um mesmo conceito assumem um número infinito de 
variantes, o que implica em diferentes formas de leitura. 


1. A imagem é vista no seu todo e assim ela nos transmite 
a sua mensagem. O olho, porém, pode passear sobre 
as suas diversas partes, buscando aquela dominante que 
é o núcleo do todo e a que congrega o maior número 
de semas ou mesmo o sema nuclear narrativo. A leitura 
pode ser glebal, ou seguir várias direções e sentido (cir- 
cular, transversal, para a direita, para a esquerda, etc.). 
Este tipo de leitura, pode-se dizer, é o mesmo que nor- 
malmente se faz de um quadro. A área limitada pelas 
linhas de contorno é dividida em partes hierarquicamente 
valorizadas (ou cronologicamente influentes no roteiro da 
leitura): a área central, marcada pelo cruzamento das 
diagonais, seria mais importante que as periféricas; as 
de cima, mais que as de baixo; as dos cantos, menos 
que as demais. 


2. 


4. 
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A leitura do texto obedece a ordem dos balões e das 
legendas, o que vai limitar a liberdade de leitura da ima- 
gem, como foi visto acima. Esta ordem de leitura é 
também informante da ordem cronológica do ato de fala 
e do diálogo e, portanto, do próprio tempo narrativo (v. 
pe 125). 

Os quadrinhos são lidos horizontalmente da esquerda pa- 
ra a direita, imitando a ordem natural da segiiência linear 
do sintagma lingiístico. (As H Q japonesas obedecem o 
mesmo critério da sua língua: a leitura é feita da direita 
para a esquerda.) A ordem de leitura dos quadrinhos 
tem implicações cronológicas na sequência narrativa (v. 
p. 125). 

Em consegiiência, a leitura das tiras superiores precede 
a das inferiores. 


Observação: Há um tipo de histórias-em-quadrinhos à moda 


francesa publicada no Globo, em tiras verticais, cuja 
leitura é de cima para baixo. 

A página, normalmente, obedece aos mesmos critérios. 
Há algumas, porém, organizadas em círculo com uma fi- 
gura central, outras em gomos; outras amorfas ou anár- 
quicas, sem nenhuma indicação para o início da leitura 
ou do tema principal (ver figura da página 86). 


s1 
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Ainda que não se leve em conta o tempo de leitura e de en- 
tendimento da imagem, seria difícil precisar as etapas cronológicas 
do deciframento da mensagem à medida que os olhos correm os 
espaços icônicos, mas deve haver pelo menos uma ordem crono- 
-lógica para a atribuição de significados à coisa vista, ainda que 
as etapas sejam separadas por instantes não mensuráveis. Esta or- 
dem poderia indicar também os níveis em que se processa a leitura 
de uma imagem: 


Percepção (da mensagem literal, denotativa): 


La 


Identificação ou configuração (organização da percep- 
ção): os traços, pontos e massas são vistos e percebidos 
como figura. 

Representação (identificação genérica): a figura perce- 
bida é identificada com um objeto conhecido, uma vez 
que o desenho, nos quadrinhos, sempre representa al- 
guma coisa. Por exemplo, percebe-se que a figura é a 
de um homem. 


Significação (da mensagem conotativa): 


di 


Significação (identificação de notas individuantes): a 
figura é tomada como representação de um ser real ou 
fictício, mas não abstrato: “Esta figura é o Super-ho- 
mem”. 

Simbolização: o significado literal e o conotativo são 
transpostos para outra ordem de referentes; o contexto 
global funciona com maior intensidade; a figura ou fato 
representado passam a significar um segundo referente: 
o Super-homem representa o bem, a justiça; uma Lua 
crescente metonimicamente simboliza a noite; nos Q em 
preto e branco os contrastes de massas podem figurar a 
luz intensa e as sombras, ou também o tempo: noite ou 
dia. 

A cor empregada como fundo nos quadrinhos colo- 
ridos pode muitas vezes desempenhar a função de ín- 
dice. O azul servindo de fundo à figura da Lua passa 
a representar o céu e indicar a noite. Uma vez indicada 
a idéia de tempo, o autor pode deixar de usar esta 
cor nos Q seguintes, porque não há necessidade de se 
afirmar novamente que é noite (evita redundância), mas 
há necessidade de equilibrar o colorido da página toda; 
do contrário (isto é, seguindo a lógica representativa e 
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significativa), a página toda ficaria azul, talvez muito 
monótona ou pesada, uma vez que todos os Q da se- 
quência estão no tempo noite (v. p. 56/figs.54,55); 


Em todos os níveis ou fases, os diversos contextos atuam 
com intensidades diversas. Pode-se notar mais o intracontexto 
no momento da figuração, o contexto cultural e global na inter- 
pretação (ver entendimentos das histórias da Mônica e da turma). 

Quanto às noções que podem ser deduzidas da leitura dos 
OQ, exatamente pelo funcionamento dos diversos contextos, uma 
delas merece especial destaque. É a idéia de tempo, tão impor- 
tante na sequência narrativº dos Q. 


1. O tempo enquanto segiiência de um antes e um depois: 
não pode ser obtido com uma só imagem. Isto em 
termos absolutos. Relativamente, talvez. A representa- 
ção de seres dotados de vida ou de movimento sempre 
fixa um momento dentre todas as posições possíveis de 
se realizar (v. p. 65-160). Tal imagem, embora única, 
pode sugerir a série dos gestos que compõem o movi- 
mento todo. Este caso se dá nas historinhas de um 
quadro só, ou quando, por elipse, se omitem um ou mais 
momentos de uma segiiência. Numa série de imagens 
fixas a segiiência temporal é mais facilmente percebida. 


7 E VAMOS, 
DP, visitar o paúios 


as, 


Início da refeição meio (do pernil) fim (ossos) 


2. O tempo enquanto época histórica, era: pode ser su- 
gerido pelos informantes secundários da própria ima- 
gem, pelos elementos indiciais nela empregados: a in- 
dumentária das figuras, a mise-en-scêne ou outro índice 
qualquer. 
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IES, 


1900-1920 s1 1910-1920 52 1930-1940 sa 

3. O tempo astronômico: enquanto divisão do dia, é facil- 

mente sugerido pelos tons e contrastes de tons, jogo 

de massas, ou pela utilização de uma figura que no 

quadro tem a função exclusiva de indicar metonimica- 

mente a noite ou o dia. É o caso da representação do 

Sol ou da Lua; podem significar o amanhecer, o dia, 

ou a noite. Estes signos analógicos são assumidos pelo 

Se de um So de nível superior: conservando sua ico- 
nicidade, passam a ser símbolos. 
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4. O tempo meteorológico (calor, frio, chuva, neve, etc.): 
é traduzido diretamente por figuras específicas (a figura 
da neve caindo), ou indiretamente por situações das 
personagens (os agasalhos que usam no tempo do frio; 
o ventilador, no tempo do calor etc.). 


5. O tempo da narração: como nas HQ se trata de mi- 
mese, ou representação imitativa de uma ação, a nar- 
ração é direta e tem-se, não exatamente uma narrativa, 
mas uma re-presentação. O tempo passado, portanto, é 
reconstruído em cada quadro, torna-se presente à me- 
dida que é lido. 

6. O tempo de leitura: na leitura linear dos quadros em 
segiiência, embora os tenhamos todos diante da vista, 
o tempo de leitura vai caminhando sem ser forçado, co- 
mo no cinema, nesta linearidade. Um quadrinho pas- 
sará por três modalidades de tempo: 

— futuro (enquanto não lido); 
— presente (no momento da leitura); 
— passado (depois dela). 


O quadrinho elíptico, porque não se realiza, não se atualiza, 
nunca terá um presente; ou será futuro ou será passado (v. p. 160). 

O movimento da leitura e o movimento das imagens nos Q 
nem sempre se combinam com facilidade, como neste caso: 
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Apresentamos as soluções dadas para cada um dos quadri- 
nhos que focalizam momentos diversos da ação, opostos, às vezes, 
à orientação do movimento de leitura. As personagens obedecem 
a estes sentidos de direção: 


Pinduca = P 
Mãe =M 
Q, 
Q, 
Q, 
Q, 


Quintal 
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Parece, portanto, que há uma pressuposição de que o mo- 
vimento da leitura seja em profundidade e não da esquerda para 
a direita, e que os quadrinhos já lidos vão dando lugar aos se- 
guintes, como se os passados e os futuros não estivessem presentes 
como realmente estão. “ 

4 


passados 


presentes 


futuros « ea 


Mesmo assim há soluções interessantes, exatamente porque 
os quadrinhos são colocados um ao lado do outro: 


OS" 


DIREÇÃO DOS MOVIMENTOS 
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A imagem utilizada como instrumento de comunicação ul- 
trapassa o estatuto de mera representação de um objeto, para 
se tornar um signo e formar um código específico. Todo código 
é um inventário de unidades significantes, em número limitado, 
capazes de se combinarem, segundo certas normas, e produzirem 
mensagens. O primeiro passo, portanto, seria o de determinar as 
unidades icônicas mínimas das HQ. Sendo já difícil estabelecer 
a unidade mínima do sistema lingiiístico, em que a correspondên- 
cia entre unidade de expressão e unidade de significado não exis- 
te, 3! bem mais difícil seria determinar a unidade do sistema ico- 
nográfico. 


Meios expressivos gráficos 


O desenho é constituído dos seguintes elementos gráficos mí- 
nimos: 


— ponto; 
— linha; 
— massa. 


Os diversos tipos de linhas que entram na composição das 
figuras são: a reta, a curva, a sinuosa (regular ou irregular), a 
quebrada, a mista. 

As massas podem ser obtidas com grandes superfícies escuras 
ou com hachuras (conjunto de linhas paralelas), variando de 
intensidade e assumindo as mais diversas formas planas, ou ainda 
com a retícula chapada (isto é, sem gradações de tons). 
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Todavia estes elementos não podem ser tomados, pura e sim- 
plesmente, como unidades significativas ou representativas, por- 
que são significantes apenas no conjunto realizado. Só no con- 
junto da figura, no contexto interno, é que um simples ponto ou 
traço, ou massa, pode, em vista da sua correlação e função com- 
posicional, representar alguma coisa, porque passa a ser figura. 

Os três elementos gráficos do desenho diferem das palavras 
e das letras, unidades lingiísticas, porque têm uma forma aberta 
a qualquer representação. Só representam como elemento contex- 
tual, no desenho realizado, a posteriori, portanto. A figura, na 
conceituação da Gestalt, é a área delimitada pela linha de con- 
torno. Como a mensagem visual é constituída de figuras, a fi- 
gura poderia ser tomada como unidade mínima. 


A unidade-imagem, portanto, é aquela área delimitada pelas 
linhas de contorno que forma figura e que tem similaridade com 
a unidade-objeto referente. 


A figura assim concebida é, no entanto, uma unidade prá- 
tica, ou uma unidade construída, como a palavra: “A palavra é 
a unidade mínima construída.” 32 


É um todo figurativo que se refere a um todo real; e é cons- 
truída, porque é a menor unidade representativa autônoma. As 
unidades menores, em que talvez possa ser subdividida, não se 
atualizam sem o todo. 

É o caso do ponto e da linha aberta (a que não delimita 
área) que se assemelham aos morfemas de formas presas (uni- 
dades mínimas de significação que nunca se atualizam sem estar 
ligadas a outras: trabalh-ei; trabalh-amos). 

Estas subunidades não-autônomas, em que a imagem pode 
ser dividida, podem significar por meio de dois processos dife- 
rentes: 

-— por similaridade com um referente: 

Ex.: Na unidade-imagem Cebolinha, percebe-se uma subuni- 

dade, a mão do Cebolinha, pois se parece bastante com a 

forma da mão (referente); 

— por contigiiidade. Um ponto, traço, ou área representa 

uma determinada coisa, porque está em relação de contigiii- 

dade ou porque é parte do todo, a unidade-imagem. 


No desenho seguinte, só é possível identificar os pés do 
Cebolinha por contigiiidade, por estar em outra unidade maior, a 
figura humana, porque nenhuma semelhança tem com pés e nem 
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com sapatos, tanto que a mesma forma, noutra situação, repre- 
senta as pedras na grama. 


pontos 


linhas 


massas 


áreas fechadas 


REA 
Hot 


(Folhinha 455, 24-5-72) 


olhos do Cebolinha 


pelos do Bidu 
curvas = boca 
naris 


sobrancelha 
pedras no chão 


sapatos 
espirais = sol ardente 
cachos louros 
do Anjinho 


calça do Cebolinha 
naris do Bidu 


sapatos 
pedras 
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Os pontos e os traços, portanto, são indiferentes; dizem al- 
guma coisa à medida que exércem uma função em casos concretos. 
Os semas figurativos só lhes advirão a posteriori, no momento 
da leitura, no produto realizado, confirmando as leis gestaltianas 
de organização. Quantificar e medir a representatividade dos tra- 
ços só é possível a posteriori, com a figura pronta em suas re- 
lações contextuais (comparações, oposições, contigiidade). 

O signo discreto e o grafema, ao contrário, possuem traços 
distintivos ou pertinentes (são invariantes) independentes da sua 
atualização, desde que as diferenças entre um e outro grafema 
sejam respeitadas. 


15 SS4ãs 


A figura, sinal analógico, devido à sua especialidade de se 
adequar ao referente, de se tornar substituto do real, pode assu- 
mir todas as formas aparentes que o objeto real apresenta ao 
observador. Não há uma forma básica. O mesmo conceito ho- 
mem, representado pelo significante lingúístico /homem/, pode 
ser representado também pelos desenhos de figuras humanas que 
variem da maior estilização à maior adequação possível. 

Mesmo sendo uma representação parcial e bidimensional, o 
objeto representado é percebido em sua forma real, tridimensio- 
nal, No desenho de uma bola, o significado é o de uma bola em 
toda a sua esfericidade: 


66 


Uma circunferência é uma bola, um buraco. 


Daí ser possível uma série de variantes de formas dos signos 
analógicos, que se prendem a um só significado: 
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significado | 


significante 


Ou a apresentação parcial por meio de um corte na imagem 
(isto exige normalmente a presença de outras imagens que formem 
um contexto sintagmático icônico): 


significado homem 


significante 


E, até, dependendo da situação (contexto), uma pequena 
indicação ou mesmo outra imagem pode significar metonimica- 
mente um todo ausente: 


significado (“pegadas”) “homem” | 


significante 


Estas observações mostram as características do signo ico- 
nográfico e a quantidade enorme de opções para representar um 
objeto ou montar uma mensagem. 

Como isto é importante para verificar as virtualidades e 
limitações da imagem, vamos examinar dois exemplos: 

Tomemos a figura simples e tridimensional de um dado. Em 
vista dos princípios anteriores, o observador verá sempre o dado 
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inteiro, tridimensional, embora as imagens visuais variem. Há 
duas relações básicas entre observador e objeto, que determinam 
a forma da imagem visual: a posição e a distância. Se o obser- 
vador mantiver uma distância constante (D) entre ele e o dado, 
e mudar constantemente de posição (P), sempre voltado para 
a figura, será infinito o número de formas de imagens visuais 
que poderá receber, porque há um número teoricamente infinito 
de posições possíveis: 


Os desenhos correspondentes também seriam em número in- 
finito. Reduzidos a algumas formas mais significativas ou re- 
presentativas, poderíamos ter: 


— formas obtidas pelo deslocamento do observador no plano 
horizontal, no vertical, no diagonal: 
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Isto, que se dá com uma figura simples e fixa, será enor- 
memente complicado com outras, como é o caso da figura hu- 
mana, cujas formas são mais complexas. 


Os resultados serão os mesmos se o observador permanecer 
fixo e o objeto girar sobre os eixos de rotação dos diversos planos. 
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ViSi + o 
“ormas Mry 
obtidas com o Ç 


desloca mento 


vertical 


obtidas com oq 
! deslocamento 


horizontal 
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Além da complexidade das formas reais, a figura humana 
tem partes móveis. Uma segunda fase do estudo seria a de mudar 
as condições de observação: conservar o observador num ponto 
fixo no plano do objeto a uma distância constante e articular 
as partes móveis. Os desenhos das formas visíveis, assim obtidas, 
formariam um conjunto extremamente diversificado e também em 
número ilimitado. Todas estas posições, consideradas isoladamen- 
te, poderiam formar unidades icônicas significativas, desde que 
claramente percebidas como imagem de um referente. E, embora 
percebidas com as deformações aparentes, significam o todo real. 
Vejamos, a título de exemplo, as formas principais. Duas relações 
se acrescentam às duas anteriores: o todo / as partes; a figura / o 
plano (chão). 


O todo /as partes 

1. A cabeça: 
— em pé: pode ocupar qualquer das posições na ro- 
tação de 180º da direita para a esquerda, tendo como 
pivô a linha vertical (pescoço); 


— inclinada: em qualquer um dos 360º da circunfe- 
rência que pode descrever, tendo como pivô a base do 
pescoço, e nos diversos graus de inclinação que forma 
ângulo com a vertical. 
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3. As sobrancelhas. 


A boca oferece uma mobilidade plástica muito grande. A 
combinatória das movimentações dos olhos, sobrancelhas e boca 
dá enorme gama de representações da expressão facial (v. p. 103). 


5. O tronco: 
— em pé; 
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=> 


a ND 
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— inclinado: em qualquer um dos 360º da circunferên- 
cia que pode descrever, tendo como pivô os quadris, e 
nos diversos graus de inclinação que forma ângulo com 
a vertical. 


6. Os braços: 
— esticados: juntos ao corpo, as extremidades dos bra- 
ços podem contorná-lo, numa circunferência de quase 
360º; 
— afastados: as posições são inúmeras e devem ser en- 
contradas na rotação de 360º e dentro dos ângulos for- 
mados com a linha vertical do corpo; 
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— os antebraços dobrados: as posições são o produto 
das combinatórias de quase todas as posições já alcan- 
çadas no caso anterior (pelos ângulos e rotações do 
braço) e das posições dos diversos ângulos e rotações 
do antebraço dobrado sobre o braço. 


Be $ 


A mão: 
— em relação ao braço: pode estar na mesma linha, 
ou fazendo uma rotação de 360º sobre o pivô; 
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— segurando os mais diversos objetos: tesoura, alicate, 
lápis, volante, pincel, bola, revólver etc.; 


pera, 


— em relação aos dedos: além das posições principais, 
aberta ou fechada, aparecem tantas formas possíveis que 
veremos separadamente. 
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8. As pernas: 
— esticadas ou afastadas: para frente, para trás ou pa- 
ra os lados; 
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— levantadas: uma perna, nas diversas posições dentro 
da rotação de 360º e do ângulo de inclinação em re- 
lação à vertical; 
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— as duas levantadas num salto; 


Ape A 


— dobradas: ângulo da coxa com a vertical do tronco, 
ângulo da canela com a coxa; — cruzadas. 
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9. Os pés: 
— em posição normal formando 90º com a perna; 
1 : 


— em diversos ângulos obtidos pela rotação de 360º 
sobre o pivô; 
— dedos dos pés. 


10. Os cabelos: 
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A figura em relação ao solo: 
— deitada. 


de costas 


de bruços 
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Importante em tal estudo (a ser feito) seria procurar os sig- 
nificados (além da simples representação de um ato), convencio- 
nais ou não, ligados a cada posição, lembrando sempre que, 
no âmbito das HQ, as imagens são estáticas e algumas posições 
poderiam ter uma força de expressão maior que outras na su- 
gestão de tal ou tal ato; verificar quais as formas relacionadas 
no ato da emissão e como são interpretadas na leitura. Obtería- 
mos então um corpus de estudo e pesquisa com um levantamento 
tão completo quanto possível para a identificação, descrição, ca- 
racterização e classificação de todos os gestos dos Q. Certa- 
mente é impossível precisar o número de formas de apresentação 
da imagem, porque há um número infinito de combinações de- 
rivadas das alterações das relações mencionadas acima. Porém, 
dada a nossa necessidade de dividir o contínuo em partes dis- 
cretas, talvez fosse possível selecionar um número finito de po- 
sições realmente interessantes para a codificação, que fossem bas- 
tantes e suficientes para representar os mais variados aspectos da 
figura e as diversas significações que possam ter. 

O número de posições resultante da combinatória de todas 
as posições de todas as partes permitiria formar um vocabulá- 
rio imagético das possibilidades representativas e significativas 
da figura humana. Algumas delas já se acham suficientemente 
identificadas nos próprios gestos socialmente codificados e signi- 
ficativos, como por exemplo, a indicação ou acusação, a súplica, 
a saudação, a agressão etc. 


o & a. 
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Talvez um trabalho deste tipo servisse de base para a pro- 
dução mecânica de H Q, por meio do computador, como sugeriu 
Waldemar Cordeiro no Congresso Internacional de HQ de São 
Paulo, em 1970. 

Alguns gestos representados nos desenhos não encontram um 
referente na realidade. São criações dos próprios Q e certamente 
se originaram do desejo de caricaturar ou da necessidade de acen- 
tuar ou exagerar as formas para que fossem capazes de sugerir 
a ação. 
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Os sinais lingiísticos se relacionam, segundo certas identifi- 
cações semânticas e sintáticas, produzindo o fenômeno da co- 
-ocorrência: certas palavras se afinam umas com as outras ou se 
repelem, segundo certas regras de seleção. 
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Também na imagem da figura humana, um número muito 
grande de combinações pode ser feito com o número, também 
bastante grande, dos elementos articuláveis (embora tratemos de 
signo contínuo). Deste grande número de combinações, algumas 
seriam aproveitadas, outras não, assim como acontece na lingua- 
gem (há soluções possíveis de combinações de sinais que não são 
aproveitadas: de aab, aba, baa, só aba forma palavra). No de- 
senho, certas formas se encontram sempre juntas, produzindo certo 
efeito de significação: a agressão, a súplica etc. 

O significante icônico do significado homem poderia ser 
considerado como o conjunto das articulações das formas visi- 
veis estudadas acima. Todas as variantes levam a um único sig- 
nificado homem. 

Acontece, porém, em decorrência destas mesmas variantes, 
que uma forma, além da identificação do objeto, transmite so- 
zinha outras informações significativas, como na figura abaixo: 


101 


Esta figura, produto da combinação dos elementos variantes 
da forma humana, é traduzível pelo enunciado metalingiístico: 
“isto é um homem”; não só, a decodificação da imagem exige 
um outro equivalente lingúístico, que seria o enunciado “o homem 
corre”. 

A quantidade de enunciados da mensagem lingúística de- 
nuncia a diferença na estrutura da mensagem icônica. 

O enunciado lingúístico representa por meio de signos lin- 
gúísticos o nosso processo mental, o juízo, que consiste em afir- 
mar uma idéia de outra. O juízo: 


“comporta necessariamente três elementos, a saber: 
um sujeito /.../; um atributo ou predicado /.../; 
uma afirmação ou negação”. ** 
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O enunciado lingiístico também é formado de um elemento- 
-núcleo e de adjuntos (qualificadores ou predicativos). 

A imagem desenhada só representa objetos, seres concretos 
(ou concretizados) e nunca conceitos abstratos, como os repre- 
sentados. pelos signos lingisticos do verbo, adjetivo, conjunções, 
preposições. No entanto, porque, ao se atualizar, sempre toma 
uma das variantes da representação do real, permite que o seu 
significado seja traduzido por sentenças verbais qualificativas ou 
dinâmicas. Daí o dizer que a imagem não corresponde exatamente à 
unidade-palavra, mas a um enunciado. 

Toda imagem é uma oração, é um enunciado, ou, mais 
exatamente, pelo menos dois enunciados lingiísticos: 


significante 
(figurante) 


significado . “Isto é um homem”; 


(figurado) 


“o homem está correndo”. 


“Um close-up de um revólver não significa revólver (uma 
unidade léxica puramente potencial), mas significa, como um mí- 
nimo, e deixando de lâdo suas conotações, eis um revólver. Ele 
veicula a sua própria atualização, algo como ei-lo aqui”. + 


A imagem traz em si a identificação com um referente e uma 
atribuição de qualidades estáticas (descritivas) e dinâmicas (func- 
tivas). 

É possível um enunciado lingúístico apresentar apenas a atri- 
buição qualificativa, mas não é possível acontecer o mesmo com 
o enunciado ativo: sempre que a atribuição é um ato, o verbo 
que expressa este ato carreia para a frase conotações ou semas 
descritivos: 


Ele pegou o pão. 
Ele apanhou o pão. 
Ele agarrou o pão. 


Todos os exemplos traduzem maneiras diversas, qualificati- 
vas ou descritivas, da categoria semântica e dinâmica pegar. 
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As diversas formas de expressão de um mesmo sentido implicam 
em admitir que também os lexemas verbais (Greimas), embora 
formados de categorias sêmicas nucleares dinâmicas, sempre são 
modificados por um traço distintivo que traduz a qualificação da 
ação: narra e descreve. 

Mesmo os objetos inanimados podem ter a atribuição di- 
nâmica, uma vez que as informações intercontextuais a favoreça 
e que um feixe de semas se encontre num quadro. 


“o vaso comi flores”; 
2. “na beira da mesa”; 
“está caindo”. 


significado 


significante 


Em resumo, parece que, na percepção visual de uma ima- 
gem fixa, o surgimento do significado obedece a três fases: 


1. Identificação (relação imagem/realidade). 

2. Atribuição qualificativa (conjunto de enunciados descri- 
tivos). 

3. Atribuição dinâmica (conjunto de enunciados narra- 
tivos). 


A ambigiidade pode aparecer na primeira fase, na identifi- 
cação da imagem com a realidade, em decorrência do grau de 
capacidade de organização de sensações. Parece que é na terceira 
fase que mais se mostra a polissemia inerente a toda imagem, 
sobretudo nas imagens fixas como as dos quadrinhos. 


A atribuição de um sentido unívoco é, para alguns teóricos, 
impossível: 


“É preciso, pois, admitir uma vez por todas que uma foto- 
grafia é o grau zero de significação.” 3º 


Esta fixação do significado, transforma o caráter polissêmico 
da imagem figurativa em unívoco. A atribuição de um significa- 
do à integralité de signifiants é feita comumente, ou com a 
legenda, o texto escrito, como veremos adiante (v. p. 119 e ss.), 


A IMAGEM 79 


ou pela própria disposição dos elementos mínimos do desenho, 
ou pela justaposição de duas ou mais imagens. Justapostas, de- 
sencadeiam-se três processos, dois deles análogos aos da lingua- 
gem quando unida à imagem: 


f: 
Da 
Sa 


Processo de liberação. 
Processo de fixação. 
Processo de ligação. 


Processo de liberação (desligamento, deslocamen- 
to): libera a imagem de sua condição de ícone 
(simples cópia do original); o conjunto icônico 
significante (significante + significado), continua a 
existir, mas é transformado em substância de ex- 
pressão de outro significado: 

“/.../ os chamados ícones tornam-se substância 
de expressão, substância que se forma em um novo 
processo icônico, colocando-nos em relação com 
uma forma e uma substância de conteúdo em vir- 
tude da semelhança (a metaforização) entre estru- 
turas formais.” “9 


Processo de fixação: há uma redução da polisse- 
mia e, portanto, um encaminhamento para a uni- 
vocidade do significado. Os Q colocados em uma 
segiiência narrativa se organizam normalmente ao 
redor de um tema, que seria a linha condutora iso- 
tópica, *” que dá unidade e univocidade aos signi- 
ficantes díspares. Na medida em que se faz a com- 
paração, no trajeto da leitura, entre um Q e outro, 
percebem-se os elementos comuns e os diferentes. 
Este processo de oposição conjuntiva e disjuntiva é 
idêntico ao de se perceberem as estruturas elemen- 
tares de significação; *S ele reduz a ambigiidade, 
exclui um grande número de possibilidades e en- 
caminha para o sentido único. 


Processo de ligação: os três processos são simultã- 
neos. Ao mesmo tempo que se liberta a imagem 
da sua mera iconicidade intrínseca e se lhe dá um 
significado, também ela é ligada à imagem seguinte, 
recebendo as idéias de consecução, de tempo, ou 
de consegiiência (causa e efeito). 
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No exemplo abaixo, a identificação das figuras é quase ime- 
diata, embora o desenho seja estilizado: mão, cigarro, fumaça, 
cinzeiro. Todos eles, especialmente os três últimos, isolados, tal- 
vez nada representassem ou significassem. Adquirem um sentido 
pela contigiidade (contexto intericônico). A atribuição de um 
significado dinâmico (predicado verbal), no entanto, é polissêmi- 
ca: dois enunciados opostos podem servir à mesma imagem: “Ele 
vai deixar o cigarro”; “Ele pegou o cigarro do cinzeiro”. Os 
semas temporais, futuro e passado, são dados pela disposição 
das figuras no espaço e pela orientação do movimento sugerido: 
da mão para o cinzeiro = futuro (vai deixar); do cinzeiro para 
a mão = passado (pegou). 


104 

Se colocarmos um outro quadrinho antes ou depois deste, a 
polissemia se dissolve e emerge o sentido unívoco, pois o signifi- 
cado pegar, ou deixar, se atualiza, em obediência à correlação 
espaço = tempo: t; + t> = deixar, to + ty = pegar. 
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A imagem considerada como enunciado, por outro lado, ar- 
ticula não apenas dois, mas uma série de enunciados ao redor 
de um enunciado básico; os outros funcionariam como os índices 
e informantes, como propõe Barthes na sua análise dos elemen- 
tos narrativos. *” O contexto sintagmático, isto é, a segiiência de 
imagens, é que determinará qual dos significados é núcleo. 


Significante 


Pinduca está correndo: 


Je 

2. entrando em casa; 

3. segurando um rolo de barbante; 

4. puxando alguma coisa pelo fio (7) 
Significado 5. estendendo o fio de um varal de roupas (?) 

6. estendendo o fio da antena (?) 

7. empinando papagaio (?) 

Mo wow CE) 


Um outro quadrinho fixaria um dos enunciados. 
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Este quadrinho pode ser colocado antes ou depois, mostran- 


do que há dois modos de fixação, digamos, um progressivo e um 
regressivo, conforme o movimento do processo de fixação. 


O] > [| fixação progressiva 


fixação regressiva 


Convém notar que nem sempre os dois processos são igual- 
mente possíveis, porque os quadrinhos representam momentos de 
uma ação e devem obedecer à lógica intrínseca de cada ação. O 
Q*, abaixo, só poderia ser colocado depois do Q>. 
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Portanto, nem todos os resultados de combinatórias são lo- 
gicamente possíveis. Em nosso caso, só as segiiências 1-2-3 e 
2-3-1 são possíveis. 

Como enunciado, a imagem se torna unidade do discurso, 
unidade de comunicação e, como tal, unidade do discurso narra- 
tivo, cujo funcionamento será visto mais adiante. 

O quadrinho, como superfície, é delimitado por uma moldura 
aproximadamente quadrangular. A área delimitada por esta mol- 
dura é o fundo. 

Nele são desenhados os traços e massas que delimitam ou- 
tras áreas formando as figuras, que compreendem os dois 
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elementos, o visual e o verbal, ambos desenhados, contrapondo-se 
ao fundo. Podem aparecer, portanto, nos quadrinhos as seguin- 
tes classes de figuras: 


1. Analógicas: representação mimética, figurativa, dos se- 
res (pessoas, animais ou coisas) que entram na ação 
narrativa. 


2. Convencionais: 

— de ações: indicam o movimento das personagens ou 
mesmo seus sentimentos, ou o brilho, a luz, ou os 
sons dos objetos (são parcialmente motivados) ; 

— de sons: são os signos lingúísticos, as letras e sinais 
diacríticos, que, em última análise, são figuras; re- 
produzem a fala das personagens ou do narrador, 
e os ruídos diversos (as onomatopéias); 

— indicadoras de leitura: 

o próprio quadrinho; 

os balões (de fala e de pensamento); 
os apêndices dos balões; 

a legenda. 


As figuras analógicas são os elementos figurativos miméticos 
que propõem a representação de seres (pessoas, animais ou coi- 
sas), implicados em uma determinada ação. Estas figuras são 
motivadas pelo referente. O que de convencional pode aparecer 
nelas refere-se a traços ou gestos estereotipados, ou mais ou 
menos caricatos, pois a imagem dos quadrinhos procura, em pri- 
meiro lugar, na economia de suas linhas, dar de imediato ao leitor 
o seu referente; por isso, mesmo sendo estilizada, não chega ao 
nível de charadas de difícil interpretação. Ela é fácil. O desenho 
humorístico e as fábulas, ainda que tragam descrições irreais dos 
seres, que não tenham um referente ao qual se ligar, trazem ca- 
racterísticas daquilo que representam: o Pato Donald tem roupa, 
boné, mãos, age como uma pessoa etc., mas a cara é de pato. 
São formas já convencionais da personificação de coisas e animais. 

As figuras convencionais de ações são sinais que se ligam 
a algum referente, representam alguma coisa, mas o seu signifi- 
cado ultrapassa a representação mimética para adquirir um cunho 
simbólico. São destinados especialmente à leitura e decodificação, 
ligando-se por isto imediatamente ao leitor. Estes sinais procuram 
suprir as deficiências das imagens fixas. Alguns exemplos: 
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espirais = tontura 


As limitações da imagem fixa exercitam a imaginação dos 
artistas na procura de novos sinais que dêem vida à figura. Esta 
abertura a diversas formulações impossibilita um levantamento e 
uma classificação rigorosa. 

Pela origem, tais sinais podem ser classificados em: 


1. 


Motivados por alguma semelhança com o real: 

poeirinha = corrida, velocidade (também por motivação 
lingúística: levantar poeira); 

gotículas ao redor do rosto = calor, espanto, medo; 

imagem duplicada = tremor, tremedeira, vibração; 

notas musicais = canto, som musical; 

fumacinha = raiva; 

gotas caindo da boca = gulodice, libido, desejo. 

Motivados por unidades lingúísticas já existentes (fra- 

ses-feitas, provérbios etc.); 

estrela(s) = dor por uma pancada violenta, /“ver es- 
trelas”/; 

caracol + sapos + cobras etc. = palavrões (não pro- 
feríveis) /“disse cobras e lagartos”/; 

cruz (o olho em forma de) = atordoado, doente, zonzo, 
levou uma pancada no olho ou na cabeça ; 

objeto + asas = aquela coisa sonhada bateu asas, não 
se realizou. 
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A imagem não corresponde, já vimos, à unidade-palavra do 
discurso narrativo. No mínimo ela equivale a uma frase. Isto se 
nota especialmente com as imagens simbólicas e convencionais 
mostradas na página anterior: seu significado é mais facilmente 
traduzível lingiisticamente por uma frase: “Ele está correndo”; 
“está vendo estrelas”; “levou uma pancada no olho”. E aqui é in- 
teressante observar como a forma lingiistica influencia a formação 
de outro código: a frase-feita “estou vendo estrelas” é traduzida 
ipsis litteris pela linguagem icônica. 

Outro aspecto importante é que estes símbolos são sempre 
mais ou menos motivados, estão sempre ligados ao seu referente, 
como causa ou como efeito. 

São figuras convencionais de sons as letras e sinais diacríti- 
cos (pontos, exclamação, interrogação) que entram nos quadri- 
nhos como a trilha sonora no filme. E, por força mesmo da 
representação, conservam a forma básica do abecedário, mas re- 
cebem, de acréscimo, uma carga mimetizante muito grande e 
bem mais rica do que vemos representada às vezes em obras 
literárias, e chegam a alcançar um grande teor de informação e 
expressividade. Isto será visto quando se tratar especialmente do 
elemento verbal. 

O elemento emocional que normalmente acompanha qualquer 
emissão lingiística (porque esta sempre é feita num contexto fí- 
sico, temporal e social) desaparece na transcrição gráfica. Pa- 
rece que os quadrinhos é que recuperaram para a escrita os va- 
lores da entonação emocional da fala. É o que afirmamos, em- 
bora sem nenhuma confirmação baseada em pesquisas em obras 
literárias anteriores aos quadrinhos. 

As outras figuras que aparecem nos quadrinhos não são ana- 
lógicas propriamente ditas, pois não se destinam a representar um 
ser nem seus atos. Têm formas aproximadas de figuras geomé- 
tricas muito variáveis, são a-referenciais e remotamente motivadas. 
Sua função específica é a de dar informações para a leitura da 
imagem ou da narração. São sinais arbitrários, quase criações 
originais e exclusivas das H Q. Os quadrinhos (a moldura de cada 
cena), os balões, os retângulos das legendas são figuras indicado- 
ras de leitura. 

Nos quadrinhos, podemos observar a forma e as funções: 


Forma 


O retângulo delimitado por linhas retas bem definidas, e não 
o quadrado, é a sua forma comum. A linha demarcatória nem 
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sempre aparece, principalmente nos quadrinhos modernos, mas 
é fácil imaginá-la ou supô-la numa faixa fluida ao redor do es- 
paço onde estão as figuras. 

Há histórias em que todos os quadrinhos são perfeitamente 
iguais, especialmente as destinadas às tiras diárias, cujo tama- 
nho é imposto pela própria diagramação. Nas revistas, já apa- 
recem totalmente irregulares: a sua forma e tamanho dependem 
muito da disposição orgânica ou hierárquica, ou ainda estética, 
de todas as imagens ou de todos os quadrinhos na página, e do 
destaque que o autor queira dar a uma determinada imagem. Nes- 
te caso, continuam a ser chamados assim por força de expressão, 
pois de quadro têm muito pouco; adotam todas as formas pos- 
síveis, inclusive a do círculo. 

PAILLOR. YuRPRESADO UNHA CORRGSA DO subo cRPUNNES DR SUA PRgÁPIIA VeNCRfRRCI 8 PLA: 


EM SOCIEDADE (NADA SE Sabe =” 


Funções 


Além da função de delimitar a unidade narrativa mínima, o 
quadrinho tem uma função informativa preciosa para a leitura; 
a linha contínua envolve o fato narrado e tido como real ou 
verossímil; o contorno em linhas pontilhadas ou mistas (imitando 
nuvens) pode representar o sonho ou a narrativa em retrospecto 
feita por uma personagem. 
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Ainda entre estes elementos convencionais informativos te- 
mos a legenda e o balão, de que se falará mais adiante. Inicial- 
mente um simples elemento indicador da fala, o balão passou a 
desenvolver uma série infinda de virtualidades, chegando a aliar-se 
aos poderes sugestivos de imagem. 

Citamos ainda: o plano, a cena, o ângulo, os sons e ruí- 
dos, que serão vistos no momento oportuno. 

É de se notar que, nos quadrinhos, a imagem e o texto 
fazem um intercâmbio frequente de funções: há uma função lin- 
gúística da imagem, como há uma função icônica da escrita. 


Meios expressivos contextuais 


São elementos perceptíveis na figura atualizada, equivalentes 
aos índices e informantes propostos por Barthes, que liberam 
semas conotativos no ato da realização da imagem, ou aos ele- 
mentos supra-segmentais do ato de fala, a entoação e a distri- 
buição das palavras no enunciado lingúístico, chamados por Pot- 
tier de meios expressivos táticos. *º Dependem do relacionamento 
entre os elementos que compõem uma figura, entre as figuras 
de um quadrinho ou entre os quadrinhos de uma página. 


Distribuição das áreas 

As figuras de um mesmo quadrinho se organizam em redor 
de uma mais importante, que em geral ocupa o centro da cena, de 
tal modo que o sintagma icônico, o enunciado imagístico, 
é composto de elementos subordinantes e subordinados. A soma 
dos temas parciais de vários quadrinhos relacionados pode dar 
origem a uma segiiência com um tema mais amplo, em diversos 
niveis: 
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no nível da percepção das figuras, no nível da significação 
das figuras, no nível da significação das segiiências (sintagma 
narrativo) etc. 

Estes meios expressivos táticos não são traços a mais acres- 
centados às figuras, porém simples formas e disposição de for- 
mas. É a colocação da figura no âmbito da cena que induz a 
relações de uma imagem com outra, ou com o observador. Fala- 
-se aqui das relações intencionais propostas pelo desenhista na 
composição, e não de associações individuais do leitor que ocor- 
ram durante a leitura, pois estas se incluem num âmbito psico- 
lógico e cultural, fora, portanto, da alçada desta análise. 

Os meios expressivos contextuais estão além da simples iden- 
tificação literal (relação signo/referente: figura e objeto re- 
presentado). A imagem, como significante, tem informações di- 
versas e carrega outros semas além do de figuração literal, de- 
notativa. 

Os semas espaço, distância, proporção, afastamento, volume 
e outros diversos são aprendidos ao mesmo tempo pelo relaciona- 
mento dos diversos componentes. 

A composição, pois, efetiva ou atualiza diferentes semas: 


— a representação de um objeto determinado pela relação 
signo/referente (denotação); 

— circunstâncias diversas (tamanho, distância, tempo) pela 
relação entre as figuras (conotação); 

— associações diversas (os virtuemas de Pottier) pela rela- 
ção imagem/contextos (provindos da experiência anterior do 
leitor). 


Algumas das posições estudadas (ou ponto de vista do ob- 
servador) merecem destaque pela composição estética e possível 
enriquecimento do conteúdo semântico que podem apresentar: 


De frente. É a posição mais comum e destaca imediatamente 
e mais simplesmente a figura temática. 

De trás. Três situações levam o desenhista a observar uma 
personagem de trás: 
— quando deve compor a cena de tal modo que esta 
figura, de costas e normalmente em primeiro plano, 
auxilie a encaminhar o olhar para a figura temática; 
— quando deve ocultar a identidade de uma persona- 
gem para obter suspense e mistério na narrativa; 
— quando deve procurar distribuir agradável e esteti- 
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camente um grupo de personagens para evitar mono- 

tonia. 
As figuras que ocupam as posições laterais normalmente são 
complementares em relação ao tema da composição do quadrinho. 


De cima. Talvez a figura central, vista de cima para baixo, 
possa parecer humilhada, apequenada, envolvida por um 
poder bem superior ao seu. 

De baixo. Pode-se dar o inverso em relação aos semas co- 
notativos da posição anterior. 


Outra consegiiência importante do ponto de vista são ós pla- 
nos pictóricos que traduzem a distância entre o observador e a 
cena ou objeto, trazendo informações conotativas mais adequadas 
ao tema dos quadrinhos. 


1. O plano em grande detalhe ou pormenor: abrange par- 
te do rosto de uma figura humana ou detalhe de um 
objeto. Constitui um dos tempos intensos da narrati- 
va e permite entrar em contato com o herói pelo seu 
aspecto mais atraente ou repulsivo: o rosto. 
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2. O primeiro plano inclui a cabeça até aos ombros. 


3. O plano médio ou aproximado contém uma figura, até 
ao meio do peito ou até à cintura. É empregado para 
cenas de diálogos, e mostra a fisionomia detalhadamente 
para permitir a percepção das expressões faciais. 

126 


BEM... QUER DIZER... 
ELE EANHTO AMMULHE- 
RENGO | E SUA TUR- 
MA Não Fica 
ATRAS ! 
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4. O plano americano mostra a figura até aos joelhos. 


F) 


JP 
RA A, i 


5. O plano de conjunto abrange as figuras de corpo intei- 
ro, porém sem mais espaços acima das cabeças ou abai- 
xo dos pés. O cenário é mínimo. 
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6. O plano geral ou panorâmico engloba não só as perso- 
nagens como também o cenário; equivale à descrição do 
ambiente nos romances; sugere o decurso do tempo, a 
dificuldade e prolongamento de um empreendimento. 


ATENÇÃO , QUERIDINHAS) 
PREPAREM - SE! VEJO 


ALGUÉM PARA SER | 
RovBaDO | 
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8. O plano plongé focaliza a personagem de cima. Serve 
para dar a impressão de encurralamento ou esmaga- 
mento. 


Puna! São Deve haver 
terriveis, esses um jeito de 
mosquitos! livrarmo-nos / 


O velho vapor 

resfolega rio 
abaixo, sabor 
ando o final 
da manhã 


Le 7 


9. O plano contre-plongé focaliza a personagem de baixo. 
Deste modo acha-se exaltada, engrandecida, maior e 
mais forte do que é na realidade. * 


Eis o sangue 
do sucnificiu, grande 


Thu... BEBA! 


As necessidades narrativas fazem alternar os diversos planos 
nas segiiências dos quadrinhos. Tendo sempre em vista a sua 
função informativa conotativa, um plano geral pode preceder um 
Plano médio, porque houve necessidade de situar geograficamente 
as peças de uma cena; um plano em grande detalhe pode im- 
pedir a identificação de uma personagem misteriosa, etc. 
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PA 4 
Ti 
Primeiro Plano detalhe detalhe detalhe detalhe 
Neste exemplo, o primeiro plano engloba os quatro quadri- 
nhos seguintes e lhes fixa o significado, que se resolve em seguida, 
no plano geral do Os. Há uma passagem hiperonímica do Q, 
para o Q, — Q; e hiperonímica destes para o Qs, ou seja, do todo 
para as partes; das partes para o todo. *º 
As imagens, além do seu significado literal, denotativo, po- 
dem traduzir muitos significados conotativos, utilizando-se apenas 
das diversas formas de composição, da relação das figuras entre si. 

1. A perspectiva linear e as pistas monoculares de profun- 
didade geram noções de espaço, volume (três dimen- 
sões), tamanho, proporção, direção, distância (pelas 
proporções e tons). 

2. Outras linhas de composição podem sugerir sentimentos 
diversos pela inter-relação dos significantes, pela conti- 
gúidade etc. 

Curvas dão a idéia de movimento, vertiginosidade; 


geral 135 


136 
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horizontais dão a idéia de calma e quietude; 


radiantes significam explosão, atenção, perigo. 
138 
So e (1 ND 4 


3. Muitas vezes as perspectivas e linhas convergentes de 
enfoque são. aproveitadas simplesmente para levar o 
olho até a figura temática. Funcionam como as par- 
tículas de realce nas sentenças, constituindo um recurso 
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4. As massas, com suas diversas tonalidades, podem servir 
para dar indicações de sombra e luz, dia e noite. 


As H Q normalmente usam o preto e branco. Como o dese- 
nho é sintético e estilizado, claro e limpo, aproveita-se ao má- 
ximo o mínimo de recursos disponíveis. 

O branco pode estar limitado pelo preto e vice-versa. 

Branco contra o preto: 
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Branco atravessado por um pequeno ponto negro: 


O desenho difere da fotografia justamente na procura destes 
elementos colocados intencionalmente no quadro. O fotógrafo 
apresenta o que conseguiu captar com um instrumento mecânico. 
O desenhista conhece uma porção de normas e recursos estéticos 
(o código icônico) e na composição do seu desenho procura 
conscientemente transmitir certos efeitos colaterais, além do sig- 
nificado literal da sua imagem e da história contada. Aí é que 
se coloca a busca do conotativo, dos efeitos estéticos, que se 
alçam a um plano superior: a mensagem da história. O conto 
(denotação) passa a um plano secundário, altamente redundante, 
repetitivo, ao passo que a busca do exótico promove a história 
e a vendagem. O artista procura dar à imagem maior interesse 
e atenção: “escolhe, não a imagem que significa o momento, 
mas o momento que faz a imagem”. *! 

Assim aparecem outros valores, de conteúdo mais estético e 
psicológico. 

Desenhar todas as linhas em uma mesma direção traz can- 
saço visual e falta de interesse pela figura: “/.../ em termos 
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gerais, uma diagonal é melhor que uma perpendicular ou uma 
horizontal, porque dá imediatamente a idéia de contraste com as 
horizontais e as verticais já existentes nos limites do quadro”, 4” 
O relacionamento implica em comparações e oposições; a 
oposição por contraste é a que exerce maior atração e interesse. 
Lipszyc dá ainda algumas soluções estéticas para as linhas: 
— efeito cansativo; 
— diferença de espaços vazios; 
— contraste de retas horizontais e diagonais; 
— variação. 


Estes efeitos são produzidos de diversas maneiras: 


1. Com um só objeto: 


Uma figura no centro do quadro, apesar de obter um 
equilíbrio perfeito e a simetria, gera o cansaço; num 
canto extremo do quadrinho produz um desequilíbrio 
total e anti-estético; um pequeno deslocamento quebra 
a monotonia e leva a relacionar as partes (figura e 
fundo) com sensação agradável. 


151 


2. Com vários objetos: 


O problema do tema do quadrinho surge com maior 
nitidez. Todas as partes concorrem para evidenciá-lo. 
A visão dividida entre as duas figuras laterais prejudica 
a cena. O corte de uma figura destaca o tema. 
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O desequilíbrio compensado evita a monotonia, o 
cansaço e o desinteresse. 


É « guarda da prisão 
de Metrópoliat 
Procurem alguém? 


Objetos que apenas se tocam, se forem separados ou 
superpostos, tornam-se mais agradáveis. 


Oo O 


NSS Do 


A alternância de valores, quantidades ou distância evita 
a monotonia. 
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Como se conservam, por experiência anterior, ou por apren- 
dizado, as proporções e as distâncias do real, as diversas coloca- 
ções e tamanhos indicam as distâncias que cada figura guarda 
da outra e destacam o tema deste quadro. Os informativos táticos 
apelam para uma experiência ou um savoir anterior. 

Na seleção e aplicação destes elementos, está a liberdade do 
desenhista; por meio deles busca o equilíbrio das formas, a aten- 
ção, o interesse, e evita os efeitos secundários que perturbam a 
sua realização. 


A composição dos traços de uma figura, além deste valor 
estético, pode traduzir as diversas expressões faciais. 

O rosto externa os sentimentos. O que de verdade pode 
haver na interpretação de traços fisionômicos não está ainda de- 
finido. Mas de há muito se tem praticado a avaliação do ca- 
ráter e das aptidões de uma pessoa com base nas feições ou 
maneira de se comportar. Na vida prática, todo ato de comuni- 
cação é precedido de avaliações prévias de ambos os comunica- 
dores; antes do primeiro contato, todos os traços informativos são 
medidos: o modo de vestir, de andar, de falar, de olhar etc. 
Os traços fisionômicos dão maiores informações e funcionam co- 
mo canais auxiliares da comunicação oral. A experiência quo- 
tidiana já tem uma escala empírica de traços fisionômicos signi- 
ficativos para os estados emocionais e para as definições de per- 
sonalidade. 

Nos quadrinhos, as expressões faciais definem o caráter, o 
tipo das personagens e também exteriorizam, no transcorrer da 
narrativa, os seus sentimentos e emoções. Cabe ao desenhista 
criar uma galeria variada é distinta de personagens, traçar ex- 
pressões que traduzam os diversos estados afetivos, e, sobretudo, 
conservar sempre a identidade dos tipos na variedade das ex- 
pressões fisionômicas. 

A combinatória dos traços que funcionam como unidades 
significantes (como já foi visto) e das suas variações pode criar 
esta galeria de tipos e uma escala dos estados afetivos (emoções, 
sentimentos e paixões) que dominam as personagens. Não há, 
porém, nem mesmo em psicologia, uma escala de formas dese- 
nhadas funcionando como signos que interpretem as diversas rea- 
ções humanas e transmitam aos observadores o seu significado. 

A título de amostra, segue uma imperfeita classificação de al- 
guns exemplos colhidos na produção de Maurício. Ele tem um 
elenco bastante grande de personagens-tipos, que formam a turma 
de crianças encabeçadas por Mônica: 
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TINA 


158 


as personagens pré-históricas, o herói do espaço, o Astronauta, 
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o mundo dos bichos. 


Todos são identificados pelos traços inconfundíveis de Mau- 
rício (mesmo quando seus assessores desenhem). Como quase 
todas as suas figuras humanas têm a mesma cara, os traços 
diferenciais são dados, normalmente, por elementos, digamos, ex- 
ternos: a Mônica é reconhecida pelos cabelos lisos, os dentinhos 
de coelho, o vestido vermelho; o Cebolinha, pelos cabelos (só 
cinco fios) espetados; o Cascão, pelos cabelos empelotados de 
terra e manchas de sujeira no rosto; o Anjinho, pelas asas, olhos 
azuis e diáfanos (esta impressão é dada porque não são de- 
senhadas as pupilas), camisa azul, cabelos loiros e encaracola- 
dos; a Tina, moderninha e prafrentex, pela calça Lee, cabelo 
liso, óculos de aro grande, medalhão “hippy”; Lucinda, a dinossau- 
rinha cor-de-rosa, pelos cílios bem grandes (Observação: os cílios 
são, em geral, em todos os comics, o significante do sema mu- 
lher, feminino, fêmea e, muito frequentemente, de beleza, femini- 
lidade, sensualidade). 

Como ele trabalha com desenhos estilizados, as unidades em- 
pregadas são simples e facilitam o trabalho de classificação. A 
análise combinatória pode fornecer o número de arranjos possi- 
veis de se obter com as unidades com as quais Maurício trabalha, 
Os componentes variáveis são os olhos, as pálpebras, as pupilas, 
as sobrancelhas e a boca. 


os olhos: Õ Õ 

fechados : Q Q 

as pálpebras: 

as E a Õ Õ (9) 9 Q 9 9 (2) 
no meio | OODOAG | VODOGO | OG090 | OONONA 


no alto 000000 
embaixo | O00000 | DO0066 | 009098 | 090999 
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Estes três elementos e suas variações nos dão vinte e nove 
arranjos. As sobrancelhas e suas variações podem fornecer, só 
com o primeiro arranjo obtido acima (olho aberto, pupila no 
meio), seis arranjos diferentes: 


se de 06 68 5 dO 
Jogando com os dois agrupamentos teremos um total de 174 


(29 X 6) variações. 


A boca: para cima para baixo reta 


fechada: (53) (53) (3) 
semi-aberta: (3) (3) 


aberta: té (3) 
(3) (3) 164 


As possibilidades apresentadas pela boca completam o nú- 
mero de arranjos possíveis, dando um total de 1 566 (174 x 9) 
formas de expressões faciais! 

É um número muito grande para ser apresentado aqui. Se- 
ria necessário ainda selecionar os arranjos aproveitáveis como 
conjunto semanticamente expressivo, como por exemplo: 


escancarada: 


olhos abertos, boca fechada = ver; 
olhos semi-abertos = sonolência, mal-estar; 
olhos fechados (para cima) = sono; 


olhos fechados (para baixo) = euforia, etc. 
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Seriam todos os arranjos significativos? Talvez muitos se 
confundissem na expressão de um único sentimento ou ato, outros 
não produzissem nada, como certos arranjos possíveis das letras 
do alfabeto. Um mesmo sentimento pode ser expresso por com- 
binatórias diferentes, ao passo que uma pequena variante produz 
um sentimento oposto no conjunto fisionômico: boca fechada para 
cima = alegria; boca fechada para baixo = zanga. 

Em vista do número elevado de arranjos, da dificuldade de 
seleção das formas semanticamente válidas e do número relati- 
vamente pequeno de exemplos, não foi feita uma escala dos es- 
tados afetivos segundo a ordem dos arranjos, mas foram colocadas 
algumas imagens, que obedecessem ao trajeto que vai da alegria 
à tristeza, do riso ao choro, da trangiilidade à preocupação e ao 
medo, 


Olhar amistoso de quem percebe Alegria, trangiuilidade, 
que está sendo observado. despreocupação. 


Alegre, falando com um sorriso Alegre, amistoso, acanhado 
comunicativo e persuasivo. por estar sendo observado. 
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Alegre, falando com entoação Alegre por estar vendo alguma 
melosa, amaciando a voz. coisa bonita ou por esperar 
alguma surpresa agradável. 


é 


Muito alegre, ansioso por Satisfeito, um pouco pensativo. 
realizar alguma coisa. 


e") 


Euforia. Falando com entusiasmo 
contagiante. 
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2) 

« 

0 
Desejo, gulodice, libido. Comendo satisfeita e 

gulosamente (bochecha). 

71 
Sorriso ardiloso e enganador, Olhando de esguelha, sorriso 
“passando uma conversa”. matreiro e peralta, preparando 


alguma peça. 


2 


Sorriso safado e “inocente” 


(dentes à mostra). Sorriso sádico. 
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173 


Sorriso abobalhado; estonteado; “Santinho”. 
zonzo, ou bancando o inocente. 


174 


Superioridade, pose de quem Desprezo, indiferença de 
fala com conhecimento de causa. ser superior. 


Dúvida (O que foi? como? Preocupações. 
Não entendi!); atenção. 
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176 


Preocupações e tristeza. Zangado, descontente, agressivo. 


IS 


(exam 


=, 


SVO) 


Fúria e agressão. Ameaça, discussão, bronca. 


Pirraça. Medo (e súplica). 
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s 

4 

7») 
Curiosidade. Atento a algo Petrificado pelo medo, diante 
desconhecido que chamou de algo horrível ou pavoroso. 
a atenção. 

A 
lh 4 
. o) 
(( 
(( 

Espanto diante de alguma Pavor. 


coisa inesperada. 


181 


Abatido pelo cansaço e/ou 
mal-estar; enjôo. 


Pavor (e fuga). 
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O choro, a dor, a tristeza. Dormindo. Sono. 


Nos exemplos, embora focalizado só o rosto, foram apresen- 
tadas as figuras de corpo inteiro e se percebeu como são im- 
portantes os gestos no ato de comunicação, que é total: além 
das palavras, automaticamente empregamos a expressão facial e 
a corporal. 

As pessoas falam também com os gestos. Os quadrinhos, 
especialmente os atuais, exploram ao máximo as possibilidades 
das expressões corporais. Um dos motivos é que a imagem fixa 
deve sugerir todos os momentos da ação ou caricaturar os gestos; 
outro é a necessidade de renovação. Nos quadrinhos modernos, 
predomina a ação, a história. A ação narrativa, no entanto, é 
muito simples; como veremos, as histórias não são mais do que 
infinitas variantes sobre um só tema: a luta do bem contra o 
mal, que se resolve na segiiência, na contigiiidade sintagmática 
dos quadrinhos. A solução encontrada foi a de exagerar os gestos 
e procurar dar maior função narrativa à imagem. Hoje, podemos 
encontrar páginas inteiras guiadas somente pela imagem, sem o 
auxílio do texto, que só aparece nas onomatopéias, abundantes e 
também figurativas. A mudança vertiginosa de planos, de ponto 
de vista (foco) e a busca de formas inusitadas dinamizam a his- 
tória e atraem o leitor. O dinamismo de cada imagem, já de si 
tão grande, cresce na sequência. A imagem é fixa, eppur si muo- 
ve. A composição lembra os grandiosos afrescos da Capela Sis- 
tina e os hércules majestosos de Michelangelo. 
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Tipologia icônica dos Q asa 


Os desenhos têm o estilo próprio de cada artista; definem 
e identificam o seu autor, sendo possível falar em desenho deste 
ou daquele desenhista. Percebe-se a diferença e gosta-se de um 
e não de outro; definir, no entanto, ou descrever os estilos e 
formas, é bem difícil. É o mesmo que definir gosto ou cores. 
Além disto, não há uma nomenclatura científica ou uma escala 
para medir as diferenças; o que há são descrições que não dizem 
nada: 


— “Tal artista tem um traço firme...” 


— *“,.. desenho vanguardista...” 


— *“,.. o desenho desta história é sumamente superior ao 
da que realizou depois...” 
— *,.. desenhadas com bastante dureza...” 


“ 


— “... estilo velho...” 


“ 


— “,.. desenhos medíocres...” 


“ 


— “... infantilmente estilizado...” 4º 


O que é possível fazer é apresentar alguns exemplos de 
desenhos realizados, numa tentativa de tipologia iconográfica em 
que se percebam as diferenças do grau de estilização ou de se- 
melhança com o real (há desenhos em quadrinhos que são ela- 
borados com modelos reais, ou com auxílio de fotografias); do 
instrumental usado (bico-de-pena, pincel); do estilo individual de 
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alguns autores mais conhecidos; e dos recursos expressivos usa- 
dos na composição. 


1. Realistas 
— Bico-de-pena e pincel. 


Tome! 
p BN 


BOB KANE (Batmam) 185 
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C—ga NOSSA GALAXIA. PODERIA SAGITÁRIO EST 
TER IRRADIADO ONDAS o 
MALIGNAS / POR CONTA 


Wo VN 


JAYME CORTEZ (Zodíaco) 


— Bico-de-pena, pincel, retícula chapada. 


HAROLD FORSTER (O Príncipe Valente) er 
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4 


RES | 


ALEX(ANDER) RAYMOND (Flash Gordon). 188 


2. Estilizados 


você 
ESTA SENT ” 


$ SERA QUE ELES A AREDO| 
MENCIONAR. SO DE MENCIONAR O NOME DE- 
LE 7... SERA QUE DEVO 


ENTÃO EL NÃO vou VA . DR BISTUR INHA 


AL CAPP (Lil Abner) 
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1) fue E 
SOR C 
que. Leva 


V. T. HAMLIN (Brucutu) 191 


ZACK WOSLEY (Jack do Espaço) 


3. Caricatos 


AL SMITH (Mutt & Jeff) 193 
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SRTA. OL VIA, O RES | 
FALOU UMA PALAVRÃO), 


((.::: PRA FALAR À 
EROADE | 


MÃO FELIDE 
NÃO MAGRO MAIS À DO - 
CA are EU JURO sus FE- 


ma 1; 2 
QUINO (Mafalda) “97 


A IMAGEM 117 


É SÓ MOLHAR O N 
DEDO E LEVANTALO ) 
| QUE VOCÊ SABELA! / 


/ N 

( QuaL A DRE é / 

1C Do Vento? É ( 
E / 


Carcantas 
dE AqviLES 


TG v) 


ESTA LIGADA, sim Sum +. QUER ACORDAR UM POUCO E 
MOMENTO me UE CANAL VOCÊ 
DIGO JA” EM QUE CANAL... DIZER QUE CANAL 


papi ad 


ROG BOLLEN (Os Bichos) 
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AL SMITH (Gato Félix) Ga 


MÁGICO ESPELHO MEU, 
EXISTE ALGUM RATO 
MAIS SOFISTICADO 


JAGUAR (Sig) 203 


2. O texto 


Nossa época é tida como predominantemente visual. Na 
realidade não é assim, como contesta Roland Barthes (v. p. 
31). Em tudo encontramos ainda a palavra, como elemento pre- 
cípuo de comunicação, acompanhando invariavelmente a imagem; 
é ela em todos os casos, que tem a última palavra. 
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A HQ, ainda que identificada pela imagem, invariavelmente 
vem companhada do texto, do elemento lingiiístico, que se funde 
com a imagem e forma o código narrativo quadrinizado. 

Como o verbal entra nos quadrinhos? Como se combinam 
ambos os sistemas? Qual a função de cada um? 


Funções da linguagem nos Q 


A linguagem articulada forma um elemento suficiente para 
a comunicação. Pode suportar sozinha a função narrativa. Fre- 
quentemente se une à imagem, alternando com ela funções de 
dominância e complementaridade. Quando ela não é o elemento 
dominante, Barthes lhe atribui duas funções básicas: ancrage 
e relais (fixação e ligação). *” 


1. Fixação 

Toda imagem é polissêmica, o que gera no leitor angústia 
e interrogação. 

“Por isso desenvolvem-se em toda sociedade técnicas diversas 
destinadas a fixar a cadeia flutuante dos significados, de modo 
a combater o terror dos signos incertos; a mensagem linguística 
é uma destas técnicas.” 4º 

Nesta função a palavra poderá desvendar o sentido denotati- 
vo da imagem e ajudar na interpretação dos seus semas conota- 
tivos. Ampliando esta segunda função, à palavra do texto cabe 
dirigir a leitura segundo a intenção que o emissor lhe quer dar. 
Ele seleciona o significado. 

“/.../ é verdadeiramente o direito de visão do criador.” 4º 

Seria uma espécie de valor repressivo em relação à imagem. 


70 nrrio 
PODE ME ARRU- 
MAR UMA PRATA, 
PRA MIM TOMAR. 
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2. Ligação 

Neste caso, palavra e imagem se acham em relação com- 
plementar. Ambas fazem parte de um sintagma superior, que é, 
no caso, o narrativo. Por isto, a palavra é importante nas HQ 
como no cinema. Os diálogos não são mera representação mi- 
mética do ato da fala, mas fazem caminhar a ação, emprestando 
à imagem os significados que ela não pode ter. 

A carga informativa da linguagem é maior nessa sua segun- 
da função. Ela conduz a narrativa, ao passo que a imagem se 
incumbe das informações descritivas: personagens, cenários, mo- 
vimento, 

Os índices e os informantes (segundo a classificação das 
funções narrativas de Barthes) recaem quase totalmente sobre a 
imagem. 

Apesar desta função preponderante da palavra, ela ficou 
confinada quase que só nos balões, irmanando-se à função pre- 
cípua da imagem e igualando-se a ela, porque aí a palavra não 
narra, ela representa. A linguagem ganhou mais força, mas “só 
desempenha o papel exatamente limitado que goza na vida: o da 
palavra”. 5º 

A linguagem é mais custosa na aprendizagem e decodifica- 
ção que a imagem. Talvez por isto, em nossa época, as narrações 
ainda lidas sejam as HQ, pois o elemento de maior custo, a es- 
crita, fica limitado estritamente ao diálogo, evitando-se o gasto 
e o enfado da leitura de imensas descrições verbais de persona- 
gens e situações. Estas, em grande parte, são resolvidas com 
meios mais econômicos, para o leitor, e talvez mais eficazes, as 
imagens. 


Formas de apresentação do texto 


Há várias formas de apresentação do texto: no balão, na 
legenda, na onomatopéia, no título, em figuras componentes do 
quadro. 


1. O balão 

O balão, criação original dos quadrinhos, tornou-se um 
traço distintivo deste meio de comunicação e uma de suas ca- 
racterísticas, tão importante, que, na Itália, constitui o próprio no- 
me das H OQ, i fumetti. 

As formas dos balões são diversíssimas. A mais comum é 
a que se aproxima de um círculo. Um apêndice em forma de 
flecha está voltado para a boca da figura que fala. Este círculo 


o TEXTO 121 


Séc. XVII” 


envolve a fala. Assim, o balão é o elemento que indica o diálogo 
entre as personagens e introduz o discurso direto na seqiiência 
narrativa. Além de desenvolverem esta função precípua, partici- 
pam também da imagem. Eles são imagem: transformam o ele- 
mento lingiúístico em imagem. Disto decorrem dois fatos impor- 
tantes: como imagem, ele compõe o quadro juntamente com as 
figuras, e, com elas, segue uma disposição estética, formando um 
todo. Enquanto elemento da fala, traz em si dados, informações 
das qualidades desta fala (metalingiisticas, portanto). 

Como as formas dos balões variam ao infinito, é bom, an- 
tes de estudar um exemplário deles, fixar as duas formas básicas: 


— o balão-fala; 
— o balão-pensamento. 


O balão-fala, o 
mais comum, tem seu contorno 
bem nítido, contínuo. 

O apêndice em forma de seta 
sai da boca do falante. 


No balão-pensamento, a linha de 
contorno é irregular, ondulada, 
quebrada ou de pequenos arcos 
ligados. O apêndice é formado por 
pequenas bolhas ou nuvenzinhas 

que saem do alto da cabeça 
do pensante. 


209 
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É grande a diferença entre estes dois tipos: enquanto o ba- 
lão-fala representa o diálogo mantido entre as personagens, o 
balão-pensamento é uma informação exclusiva para o leitor e pode 
ser considerado como uma intromissão do narrador dentro da 
personagem, de um narrador onisciente, que lê até o pensamento 
dos seus heróis. Aí aparece uma função figurativa da linguagem 
ou uma função lingúística da imagem. 

Além destes dois tipos gerais (porque convenção própria 
dos quadrinhos e adotada por todos os desenhistas), existem 
milhares de criações individuais, facílimas, no entanto, de decifrar, 
tomando como base o significado do texto nelas incluso, pois sua 
forma está intimamente ligada ao texto e à narrativa. Pode ex- 
primir fúria, ódio, medo, alegria. Transforma assim uma realidade 
lingiística (abstrata), em realidade física e concreta. 

Há algumas formas que carregam significado especial ou re- 
forçam as informações contextuais da mensagem: 

= dad cad 


º - 
dá No balão-cochicho, a linha de 
É contorno é pontilhada. É usado quando a 1 
personagem diz ao seu interlocutor à 
alguma coisa que não pode ser ouvida 4 


por um terceiro. dá 
nos o —- —- = 


“e 


O balão-berro tem as 
extremidades dos arcos 
voltadas para fora, como explosão. 
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O balão-trêmulo tem as 
linhas tortuosas como o 
tremular das ondas. Indica 
o medo que se sente ou 
que se quer transmitir. 


E atenção! 
Incêndio no Orfanato! 
Acredita-se que uma 
criança ficou isolada 


num dos andares 


Os sons e falas emitidos 
por aparelhos elétricos ou 
eletrônicos estão em 
balões-de-linhas-quebradas 
em forma de faísca 
elétrica. 


O balão-vibrado procura 
reproduzir a vibração 
de voz tremida. Aa 


O balão-glacial mostra a 
frieza, o desprezo de uma 
personagem por outra. 
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O balão-uníssono engloba 
a fala única de diversas 
personagens. 


Alguns autores não usam o balão. O texto fica desguarne- 
cido em um canto qualquer do quadrinho, ao lado do falante. 
Permanece, porém, a seta reduzida a um simples traço a sair da 


boca da personagem: 


frania É 
A CRIAÇÃO MAI 
” BELA A pao 


Cá 


224 


Há também os 
balões-duplos e os 
intercalados: 


Entre os dois 
globos pode ser intercalada 
a fala de outra personagem. 


os duplos são os que, 
pertencendo a uma só 
personagem, são ligados 

por um “estreito” e informam 
que a fala foi dividida 


por um breve 
silêncio, 
em duas partes. 
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É evidente a visualização de um diálogo intenso e rápido 
em que as réplicas são quase simultâneas. A simultaneidade pro- 
priamente dita não seria possível representar, por se baralharem 
as letras das diversas falas, o que significaria um diálogo em 
que ninguém se entende. Destacam-se ainda os curiosos balões 
do MAD. 

As virtualidades expressivas dos balões possibilitam uma lin- 
guagem extremamente rica, sobretudo quando os cartunistas do- 
minam os recursos da linguagem icônica e apresentam exemplos 
tocados de genialidades: 


As 


a palavra pungente o choque das a palavra contundente 
gerações na 
228 linguagem 229 230 


A posição dos balões no quadrinho, além da sua participação 
estética, já está convencionalmente estabelecida: 

— a leitura se faz da esquerda para a direita; 

— de cima para baixo. 

Isto tem uma consegiiência importante, porque se traduz em 
indicação de tempo narrativo: as falas da esquerda e do alto são 
anteriores às outras. Há então uma figuração motivada do tempo. 


Z 7 

Nu EO ME iiá anã? torta ' 

/ Nossa GRAÇA 
ESPLENDOROSA, OS 
inpikis ESTAD 
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O desenhista deve organizar a distribuição das imagens e 
balões obedecendo ao encaminhamento natural da leitura dos 
espaços. As histórias faladas estabelecem um conflito entre a 
leitura das imagens, a leitura do texto e, em consegiiência, do 
tempo narrativo. A liberdade na leitura das imagens sofre uma 
limitação, quando entra o elemento lingiístico, o balão, cuja lei- 
tura é orientada rigidamente da esquerda para a direita. Esta 
forma passa a ser aplicada também à imagem: a leitura dos es- 
paços vai caminhando para a direita, como se uma linha vertical 
a partir da esquerda fosse ocupando paulatinamente as áreas pró- 
ximas. 

Justamente a solução destes dois problemas, o estético e o 
lógico, às vezes é difícil, como se pode ver na distribuição das 
vozes neste quadrinho: 


232 


Além da solução achada para a sucessão das vozes, parece 
que a voz do pato (/ socorro /) deveria ser entendida como si- 
multânea às outras duas. 

Este outro exemplo mostra o apêndice do balão como ele- 
mento de ligação narrativa entre este quadrinho e o seguinte, uma 
vez que remete à última voz (/ Tico! Venha já para cá! /) da 
pessoa que está no quadrinho seguinte: 


| BEM! ACONTECE de Tr 


QUE EU SOU TODO | TICO! 
ta VENHA JA 
PARACA'! 
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Neste outro exemplo, a imagem alterou a direção da leitura. 
A personagem (ausente) que está rindo tem um movimento as- 
censional, o que obriga a sucessão temporal narrativa e a leitura 
dos balões a irem de baixo para cima. Os balões obedecem a 
esta orientação e vão sumindo à medida que se afastam da 
cena: 


Abaixo, a fixação da ação se dá no último momento e a 
sucessão das leituras dos balões e das figuras é perfeita: 
Os momentos narrativos e de leitura 


IMAGEM 


1.º momento: [Sir Willie. ../ “a moça abre a cortina”. 
2.º momento: Quero?) À sesas coqrenria senna 
3.º momento: | ccscscitrs “Willie se volta para a moça”. 
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A solução de se empregar dois quadrinhos, um para cada 
momento da fala, é a mais comum para esta ambivalência de 
espaço e tempo em que aparece a função ligadora do texto no 
encaminhamento da ação: 


VEJA SE are 
DE, PELO MENOS,A |) 
CONVERSAR COM 
AS GALINHAS ! 
at! 
E, 


Em alguns casos as dificuldades são maiores. Abaixo, os 
balões foram dispostos de maneira que não prejudicassem a ima- 
gem; um deles até ultrapassou o quadrinho (função ligadora). 
Mas a ordem vertical de leitura não foi obedecida, prevaleceu 
a horizontal; a ação de atirar a flecha foi condensada no mo- 
mento arco retesado. Daí a distonia entre os dois elementos: 


TEXTO | IMAGEM | 


1.º momento: 
2.º momento: 
3.º momento: 
4.º momento: 


[Force o arco para frente/ 
/Puxe a corda ao mesmo tempo... ./ . q 
/ótimo/ (momento da imagem) “o arco está retesado”. 

fAgormolBi | austin 
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Neste exemplo, a distonia é maior. Dois quadrinhos resolve- 
riam melhor a ação: 


TEXTO IMAGEM 


1.º momento: | /Com um charuto na boca | actsaeraeea 
fica mais convincente/ 


2º momento: | quai marra (“tirar o cigarro da boca”: elíptica) 
3% momento: | | csmasisesss “jogar fora o cigarro” 
4.º momento: /Tome/ “Colocar o charuto na boca”. 


Há exemplos de balões e imagens dispostos anarquicamente. 
Não há um tema central nem ordem preestabelecida para a lei- 
tura (v. p. 86). 

Outro elemento importante é o apêndice. Já foram vistos os 
dois tipos principais: a flecha e a bolha, que significam, respecti- 
vamente, a fala e o pensamento. 

O apêndice do balão difere dele no valor ou na função que 
desempenha. Enquanto o balão, participando dos dois códigos (o 
figurativo e o linguístico) transforma a escrita em som, o apên- 
dice transforma a narração em discurso direto; as palavras não 
são contadas, são também representadas, e assim passamos da 
diegese (a narração) para a mimese (a representação). Equivale 
ao que em teatro ou cinema são os diálogos: elimina-se a me- 
diação do narrador pela observação direta do fato, suprimem-se 
as tradicionais frases indicativas intercaladas nos diálogos: “. 
— então disse. ..”, “assim falou. ..”, “replicou...”. Outras in- 
dicações serão propostas pelas próprias figuras e pelo próprio 
balão, que tomam o encargo de completar as informações de uma 
determinada fala. 

O conteúdo ou recheio dos balões pode ser constituído ape- 
nas de um sinal lingiiístico ou um grafema: um ponto de interro- 
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gação ou de exclamação, uma letra. Seria o balão-mudo, pois 
não contém nenhuma fala. Estes sinais são os índices do estado 
de alma da personagem. O significado expresso pode ser um 
qualquer na imensa gama de sensações e sentimentos da alma 
humana. A situação histórica é que indicará com segurança 
qual deles se acha atualizado e expresso no momento. Um gra- 
fema pode assumir valor onomatopaico. Um bastante comum e 
encontradiço é o /z/, interpretado como o arfar de um sono pe- 
sado ou de um ronco. 


242 


Caracteres gráficos. As letras que formam as palavras e as 
orações são normalmente escritas à mão. (Uma de nossas edito- 
ras foi chamada à ordem porque nas suas traduções transcrevia 
os textos com caracteres tipográficos; o balão perdia muito da 
sua força figurativa, informativa e expressiva, diminuindo em 
grande percentagem o seu poder de comunicação). Aqui também 
as letras assumem formas diferentes de acordo com as diferentes 
intenções e mensagens a serem transmitidas: é a função figurativa 
do elemento lingiístico. As palavras mais cheias de emoção e 
entoação são escritas em tamanho maior, seu traço é grosso e 
bem destacado no contexto, às vezes tremido (significa medo), 
ondulado (um grito que se propaga pelas ondas sonoras no es- 
paço). A sua interpretação também é muito variada, mas não 
é difícil, uma vez situados no contexto da história e da frase, de- 
terminar-lhes o sentido. 
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Autores há que se utilizam de caracteres de outros sistemas 
de escrita. Isto de duas maneiras: 


— utilizando-se apenas dos aspectos formais dos caracteres 
de outra língua, revestem o seu próprio enunciado com aquelas 
aparências. Na fala de um chinês, por exemplo, as frases 
portuguesas podem vir traçadas com os pauzinhos que 
formam os ideogramas chineses. Isto pode significar que esta 
personagem tem um forte sotaque de sua língua de origem. 
246 247 
FLLVAGENS QUE $€ 4N- 
<HéM Dé COISAS SU- 
CULENTAS & DIA IN- 
Tálo 144 


— desenhando frases ilegíveis com caracteres estrangeiros, 
provavelmente desconhecidos dos leitores. A frase, portanto, 
não será entendida. Acredita-se (sem muito interesse de 
provar o contrário) que o desenhista tenha colocado uma fra- 
se realmente existente naquela outra língua. O importante 
nestas duas situações é que o sinal apresentado tem um du- 
plo significado e um duplo valor. Uma informação é para 
a personagem do quadrinho e outra para o leitor: 

— a personagem está falando com um estrangeiro e não 
consegue entender o que ele diz; 

— o leitor também fica sabendo que se trata de um estran- 
geiro e também não entende. 
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250 
A DIA SEGUINTE, 
SOB A PRLIDA Cuz 
DA MADRUGADA. 


FABAPUTAU TTA PyCckRuUÁ 2 


om a 


— Desenhos diversos. Sabe-se que não existe apenas cen- 
sura ostensiva e oficial, mas também uma invisível, imposta, 
ou pela sociedade, ou pelo próprio indivíduo. Diante disto, 
o autor, para se furtar à responsabilidade de palavrões ou 
coisas proibidas que as suas personagens possam dizer, subs- 
titui estes elementos censurados, por desenhos de sapos, co- 
bras, lagartos, espirais... o diabo. O desenho exerce uma 
função lingiiística. 


Outros desenhos há que não encobrem elementos censura 
dos, mas evidenciam o pensamento das personagens. Por exem- 
plo: uma lâmpada traduz uma idéia luminosa que a personagem 
teve; figuras diversas, aquilo em que a personagem está pensando. 
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Este exempla é curiosíssimo, porque apresenta o problema 
do sujeito da enunciação: o conteúdo do balão é narrativo e 
mimético. 

Este aspecto icônico dos balões é extremamente variado. Co- 
mo sempre, o contexto levará à indicação do significado ou in- 
formação contida na imagem interna do balão. 

Constata-se deste modo a coexistência, num mesmo signifi- 
cante, de dois valores significativos: 


— o analógico, símile, enquanto reproduz uma figura; 
— o simbólico, convencional, portanto, enquanto é elemen- 
to inserido no balão. 


Robert Benyon *? aponta setenta e duas espécies de balões. 
Há também H Q sem balões. Nas historietas mudas, apenas 
o grafismo das seqiiências é suficiente para estruturar um pequeno 
acontecimento. Claude Moliterni (desenho) e Jorge Mora (ro- 
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teiro) montaram uma história de cinco páginas sem nenhuma 
palavra. Só o penúltimo quadro tem um imenso sock! 

De tudo o que ficou dito, o importante é observar a nova 
dimensão dada pelos quadrinhos ao elemento lingúístico e prin- 
cipalmente ao narrativo. As funções indiciais (Barthes) são as- 
sumidas pelo balão; o narrador oculta-se facilmente, pois raro 
temos as suas entradas em cena para indicar as falas do discurso 
direto. O ato de fala, de diálogo, é representado mimeticamente. 

Deste modo, as H Q conseguiram construir uma linguagem 
bastante original, bastante afastada da língua corrente, que traz 
em si todos os elementos de sua interpretação e que não é en- 
tendida senão dentro da própria H Q. O balão é de fato um dos 
traços distintivos deste instrumento de comunicação de massas; 
surgiu dentro dele e é sua propriedade exclusiva. 

O Congresso Internacional dos Quadrinhos, realizado em São 
Paulo em 1970, adotou como seu emblema o logotipo formado 
destes dois elementos: um quadrinho, um balão. 


2. A legenda 


Enquanto o balão representa a fala, aparece ao seu lado outro 
elemento narrativo, especificamente diegético: a legenda. 

Sua forma de apresentação é diversa. Quando muito extensa, 
pode ocupar um quadrinho inteiro. Normalmente, é um pequeno 
fragmento do discurso narrativo e, por isto, pode ficar em peque- 
na faixa limitada por uma linha paralela a um dos lados do 
quadrinho. 

A sua posição não tem outro imperativo importante senão o 
de ter uma boa distribuição no espaço da cena representada. 
Sendo assim, pode ocupar a faixa paralela de qualquer um dos 
lados. Normalmente, é o de cima, porque é convencionalmente o 
lado de início de leitura e o ponto adequado para se colocar 
um elemento de ligação entre um quadrinho anterior e um poste- 
terior na segiiência. 

O conteúdo é sempre um texto com caracteres normais, pois 
aí entra a voz quase impassível do narrador, elemento externo à 
ação. 


260 
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3. A onomatopéia 

É outro elemento que se liga diretamente à cena representa- 
da, sendo dos que brotaram de modo autêntico e original, nos 
quadrinhos, daí se desenvolvendo e se tornando também um 
dos seus símbolos distintivos. É a explosão sonora dos fumetti. 

Apresenta igualmente o duplo aspecto: analógico e lingiiís- 
tico. Enquanto analógico, com motivação fácil (tamanho dos gra- 
femas, volume, tridimensionalidade, formas as mais variadas), 
participa da montagem da cena. 

Enquanto lingiístico, normalmente só aproveita a qualidade 
sonora do grafema representado. Por isto, varia de língua para 
língua. 

Como complemento, sugerimos a leitura de um estudo muito 
bem feito e completo, incluindo um pequeno dicionário de ono- 
matopéias dos quadrinhos, realizado por Naumin Aizen. >º 


UEL PAIVA EA 
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4. O título das histórias 

O início de cada historinha é marcado com um cuidado 
especial. O texto apresenta o seu papel importante de ancrage, 
ao mesmo tempo que participa da composição icônica do quadri- 
nho. Também aqui exerce aquela função figurativa: as letras são 
muito bem trabalhadas e dispostas em harmonia com os ele- 
mentos do quadrinho inicial. Nesta ouverture são apresentados: 
o nome do herói, o nome da história, o nome do desenhista e o 
nome do roteirista. Estas formas de apresentação, no entanto, 
variam: 


a forma fixa: esses títulos são como uma marca regis- 
trada, um prefixo ou carimbo que se repetem sempre da 
mesma forma no início da história, ou de cada página 
semanal, ou de cada tira diária. 

Por causa desta sua fixidez não participam da história 
nova que se inicia ou dos capítulos que a continuam. O 
único elemento variável é o nome de cada nova história. 


o TEXTO 137 


b. formas variáveis: 

— como quadro-resumo. Participa da história enquan- 
to lhe toma uma das cenas mais significativas ou con- 
densa numa só vários momentos significativos. Assim, 
além das informações dos diversos nomes, aparecem 
legendas que apresentam a história e a localizam no 
tempo e no espaço e também balões com falas das per- 
sonagens; 


— como quadro que já pertence à segiiência inicial da 
narrativa. A história começa de chofre. Aí, então, se 
acumulam tanto os nomes identificadores da história 
como as legendas de situação e também os possíveis 
balões. 270 


Que manhã linda! E nada N ' Ainda acho que exagerá 
perturbou nosto sono esta 40 falar em perigos, Jane, 


noite! 


E a Ss 
se EDGAR 
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As revistas periódicas (brochuras mensais, bimensais ou se- 
manais) costumam trazer este tipo de quadro-síntese na capa. Aí 
pode aparecer o texto como índice da matéria contida na narra- 
ção e outras informações com função apelativa. ** 

As revistas mais sofisticadas, de luxo, os comic books, os 
álbuns de histórias completas, têm, como num livro, a sua página 
de rosto com todas as indicações bibliográficas tradicionais. Às 
vezes, acrescentam-se algumas imagens do herói (espécie de mar- 
ca registrada) ou de uma cena da narrativa. 


AACAUDILLO 
RIOJANO 


“* COMPLETAS 


5. O texto-figura 

O texto pode disfarçar ambas as suas funções (fixação e li- 
gação) nas figuras que formam a cena. 

Assim, a placa de um automóvel já é uma pista suficiente 
para indicar o lugar e o próprio carro. Um sinal de trânsito, 
uma seta com o nome da cidade mais próxima, leva à indicação 
do rumo que a personagem está tomando. 

Com isto fixa-se o significado do desenho e faz-se a ligação 
com os outros elementos narrativos dinâmicos do quadro, que 
culmina na identificação da ação. 

Esta forma de apresentação do texto pode vir em cartas, 
cartazes, letreiros, placas e etiquetas. 

É mais uma função figurativa do texto. 
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ODA?.. NÃO UMA PEQUENA R 
MENTE 


O monstiv e os 
Coelhimhos, 


276 
Neste exemplo, há uma superposição de imagens nos três pri- 


meiros quadrinhos: a imagem da folha datilografada, representa- 
da apenas pelas palavras, e a imagem do Xereta que escreve 
à máquina. 
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3. O sistema imagem e texto 


Graus de quadrinização 


Observando as manifestações narrativas em imagens desde os 
primórdios da humanidade e, finalmente, o aparecimento das H Q 
e sua consolidação nas primeiras décadas deste século, podemos 
notar, empiricamente, que há diversos graus de. quadrinização. 

A literatura é um sistema representativo que se utiliza ex- 
clusivamente de signos lingisticos para compor uma obra, mon- 
tar uma mensagem ou representar um ser real ou fictício. Ela 
se utiliza de um só sistema sígnico, é homogênea. O mesmo não 
se dá com as HQ. Na maioria dos casos, ocorre a junção dos 
dois sistemas, o icônico e o lingúístico, em que nem sempre há 
uma fusão com igualdade de funções, mas a predominância de 
um sobre o outro, tornando-se, em alguns casos, o elemento su- 
bordinado mero complemento, às vezes redundante, como foi visto 
anteriormente. A partir desta observação, poder-se-ia estabelecer 
uma escala, empírica sem dúvida, da relação entre os dois siste- 
mas no sistema narrativo, tendo em vista o grau ou a percenta- 
gem de sua participação: 


PROPORÇÕES 


SISTEMA NARRATIVO 


Texto sem imagem: 


romance, contos etc. 4 
Texto com imagem: 

história ilustrada. 3 
Texto e imagem. 

A função narrativa 2 


é distribuída igualmente. 


Imagem predominante. 
Encarrega-se da dinâmica narrativa. 
O texto acompanha ou especifica 
certas imagens, é complementar. 


Imagem sem texto: histórias “mudas”. 
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LL 
A AAA 
o RR === 


EA 


Muitas variações podem ser estabelecidas, especialmente nos 
graus intermediários, como se pode observar no trato com as H Q 
existentes (Príncipe Valente, Fantasma, Batman, Schulz, Maurí- 
cio). Só o 2.º grau forma um sistema equilibrado de signifi- 
cantes. 

É fato normal vários significantes concorrerem para um só 
processo global significante (cf. p. 29). Vemos isto na linguagem 
falada (fala + gesto) e no cinema (fala + sucessão de foto- 
gramas + efeitos musicais + cor). Os primeiros grandes teó- 
ricos do cinema, dos anos 20, tentaram criar uma linguagem ci- 
nematográfica própria ** em que só a imagem arcaria com toda 
a função de representação narrativa. Mas nunca o cinema foi 
tão falado como no cinema mudo. *º Com a invenção do cinema 
falado houve uma regressão nesse sentido. 

Com as HQ se dá o mesmo, como se pode ver pelo quadro 
acima. O homem tenta captar o mundo e transmitilo aos seus 
semelhantes com os meios expressivos de que dispõe. Cada ins- 
trumental traz, naturalmente, as suas limitações, cada tipo de signo 
condiciona a expressão da mensagem de acordo com a capaci- 
dade de traduzir o significado. De fato, sem sair dos sistemas 
figurativos visuais, é diferente trabalhar com tinta, lápis, mármo- 
re, guache etc. Os sistemas homogêneos são mais fiéis ao ma- 
terial expressivo empregado. Os sistemas heterogêneos, à reali- 
dade representada. 

Levando isto ao pé da letra, só as histórias mudas despro- 
vidas de texto, justificaram o nome de histórias-em- quadrinhos. 
As outras seriam histórias com quadrinhos, em que o significante 
está repartido entre a imagem e o texto, com variações constantes 
de predominância, chegando o significado a se apoiar exclusiva- 
mente no texto, deixando para a imagem as notações das funções 
indiciais. 57 

Como devem ser excluídas deste estudo as narrativas em 
que só exista o texto, ou as em que a imagem é redundante ou me- 
ra ilustração do texto, ficamos com as formas restantes, classi- 
ficadas grosso modo pela característica predominante. Na rea- 
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lidade, uma narrativa em quadrinhos se desenrola com uma va- 
riação constante de complementaridade e dominância de um sis- 
tema sobre o outro, e isto até de quadrinho para quadrinho. 

O grau de quadrinização se refere antes à participação que 
à quantidade de um e outro sistema no conjunto significante da 
narrativa, que pode variar, mesmo quando os dois elementos coe- 
xistem num mesmo quadrinho. Exemplos: 


1. Nos livros com histórias ilustradas, a imagem entra ape- 
nas como elemento decorativo. Algumas HQ conser- 
vam ainda esta forma, apesar do maior número de qua- 
dros e do texto neles incluídos. Aí, a palavra fixa o 
sentido da imagem e é embelezada por ela, mas dis- 
pensá-la-ia facilmente, pois mesmo os diálogos são, mui- 
tas vezes, reproduzidos em discurso indireto. 


ob 
Tiro da Presta 


doque mm 
emma 4 do 
eve “antas da Tacmar-sa 
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2. A imagem é perfeitamente dispensável, pois o texto ar- 
ca com toda a responsabilidade do significado e lhe 
tira até a função de comentar ou enriquecer a narrativa. 

No 7 
OEA QUE EO EA EOB ASSAD TÃO CRIADO DO GOVERNO PS FOBIA ARIADE Nº PS re 


VAISE CANDIDA- de sima a BOAS SADO QUE O NOVO PRESIDENTE NÔMICA EXTERNA E NOS DI- 
TAROUTRAVEZ? | LOGO SE TORNA POPULAR REITOS CIVIS. 


CEA 


A imagem vai fazendo acompanhamento às pda, 
sem redundância porque as duas ações, diferentes, mas 
coordenadas, são assumidas separadamente pelos dois 
sistemas. 

MODESTY rã DE MODE 


EE 
E) 17 


E ENTÃO SIRVO Com 
4 CaMAREIRA E TUDO 
MUNTO OvERI/DO E 
A SENIÓRA VI! ADO 


4. Imagem e texto se completam; um elementó não dis- 
pensa o outro. O texto dissolve a polissemia da ima- 


gem, mas precisa dela para que o seu significado se 
complete. 
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É certo que nas obras literárias, que sg destinam a ser lidas 
e, portanto, a serem vistas, a imagem acústica desempenha um 
papel fundamental, pois mesmo ela existe em função do ritmo e 
dos padrões de entoação. Ela não nos chega apenas como ima- 
gens visuais. Mesmo assim, a utilização dos valores visuais da 
palavra escrita é fregiiente, e disto se origina um intercâmbio 
de efeitos significativos entre o visual e o verbal. 

Machado de Assis, utilizando-se dos sinais de pontuação 
(visuais, portanto), monta uma segiiência narrativa, espécie de 
embrião ou roteiro de uma história-em-quadrinhos em que faltam 
apenas os balões: 


O velho diálogo de Adão e Eva *8 


Brás Cubas ...? 
Virgília EEE 
BC 


v 
BC 
vV 


BC 
v 
BC 


Interseções dos elementos, o icônico e o lingiústico 


É difícil, no entanto, precisar a distribuição das funções da 
imagem e do texto. Com a apresentação do exemplo seguinte, 
pode-se observar superficialmente como funciona: 
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1. Imagem: 
— informações claras, sem ambigiiidade: 

“Batman” e “Robin” (já é do conhecimento dos 

aficcionados dos Q); 

“Batman faz gesto de parar”; 

“o chofer do caminhão”; 

“o batmóvel na frente do caminhão”; 

“o caminhão de entrega”; 

“as árvores (sinais secundários contextuais, de sim- 

ples composição)”. 

— informações com ambigiiidade: 

“o gesto de Batman”; 

“a ação de Batman”; 

“a posição dos dois veículos (colisão ou encontro? 
colisão batmóvel x caminhão ou caminhão x bat- 
móvel? )”; 

“o tipo dos veículos”; 

“a pessoa que está no caminhão”; 

“o gesto de Robin”. 


2. Texto; 

— legenda: 
[O batmóvel...] fixa uma informação sobre o carro 
de Batman mas é redundante (já é do contexto dos 
leitores dos quadrinhos); 
[... dá uma fechada no caminhão. ..] fixa o signi- 
ficado da cena e destrói a ambigiiidade da imagem: 

-— balão de Batman: 
/Espere/ é redundante, porque o gesto de Batman 
diz a mesma coisa. 
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/leiteiro/fixa o significado do “chofer do cami- 
nhão” /quero fazer-lhe uma pergunta/ acrescenta 
uma nova função à ação narrativa e esclarece o 
motivo que deu origem a esta cena. 

— balão de Robin: 
/E é bom ter as resposta certas/. Esta frase é 
redundante pois, como continuação-da sentença an- 
terior de Batman, traz as mesmas informações. 

— letreiro no caminhão: 
[Leite], [Leite]. Fixa, como índice, o significado do 
caminhão (“caminhão de entrega de leite”). É re- 
dundante em relação ao texto de Batman (/Jeiteiro/). 


Temos assim as informações redundantes: 


IMAGEM TEXTO 
“gesto de mão” = /espere/ 
“Batmóvel” = [Batmóvel] 
“caminhão” = [caminhão] 
“batmóvel na frente 
do caminhão” = [dá fechada no caminhão] 


As ambigiidades das imagens são fixadas pelo texto: 


A pessoa no caminhão /leiteiro/ 
O tipo do caminhão (de entrega de) [LEITE] 
O batmóvel na frente [deu uma fechada no caminhão] 


do caminhão /espere/ 
O gesto de Batman / Quero fazer-lhe umas perguntas / 
A ação da Batman e Robin |/E é bom ter as respostas certas!/ 


As informações do texto se intersecionam com as informa- 
ções da imagem. A interseção é a redundância, quinhão de todos 
os sistemas de signos, especialmente dos heterogêneos. A redun- 
dância garante-lhe de certo modo a eficácia da mensagem. Pode- 
ríamos representar graficamente este relacionamento dos elementos 
dos dois códigos dentro do quadrinho (Como recurso exclusi- 
vamente operatório, por meio de uma decoupage, os elementos 
deste quadrinho são apresentados separadamente): 
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CONJUNTO — IMAGEM 


[dá uma fechada...) 


[LEITE] 


= caminhão) /leiteiro, quero 
fazer-lhe umas 
perguntas/ 


respostas certas/ 


CONJUNTO — TEXTO 


E o gráfico seguinte mostraria o funcionamento dos dois 
sistemas: 


NDANCIAS 


Scan By Viz 
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O estudo original de Vladimir Propp, Morfologia do Conto 
Popular Russo, foi publicado em 1928 e só reapareceu em uma 
tradução inglesa (e mutilada) de 1954. E 

Este estudo tem grande importância porque serviu de base 
para os estudos atuais das estruturas narrativas. 

Propp, dividindo o conto em pequenas frases narrativas, per- 
cebeu que eram formadas de elementos constantes e de elementos 
variáveis: 


“O que muda são os nomes (e ao mesmo tempo os atri- 
butos) das personagens; o que não muda são suas ações ou suas 
funções.” 5º 

“No estudo do conto, a única pergunta importante questiona 
o que fazem as personagens; quem faz alguma coisa e como a faz 
são perguntas que só se colocam acessoriamente.” 8º 

“Por função, entendemos as ações de uma personagem defi- 
nida do ponto de vista de sua significação no desenvolvimento da 
intriga. Os elementos constantes, permanentes, do conto são as 
funções das personagens, quaisquer que elas sejam e qualquer que 
seja o modo como essas funções são preenchidas. As funções 
são as partes constitutivas fundamentais do conto. O número das 
funções que compreende o conto maravilhoso é limitado.” º! 

“A sucessão das funções é sempre idêntica.” 82 

“Todos os contos maravilhosos pertencem ao mesmo tipo 
no que concerne à sua estrutura.” 83 


Comparando um corpus bastante significativo de contos rus- 
sos, Propp encontrou trinta e uma funções. Nem sempre estas 
funções estão presentes num conto, mas a ordem de aparecimento 
no transcurso da narrativa é sempre a mesma. 

As personagens também foram organizadas em classes. Sendo 
elas o elemento variável do conto, foram classificadas segundo a 
sua esfera de ações. Este quadro poderia esquematizar as fun- 
ções e as personagens: 


eh 
[e] 
» 
a 
o 
N 


O THU OS Do IN LAR 
Na) 


! 
apressorta PER q | 


princesa, 


10 
Ex 
T 
U 

low 


A NARRATIVA 149 


situação inicial 

distanciamento 

proibição 

transgressão 

pedido de informação 

informação 

engodo 

cumplicidade 

malfeito 

carência 

mediação 

começo da ação contrária 

partida do herói 

primeira função do doador 

reação do herói 

recebimento de um objeto 
mágico 

deslocamento no espaço 
entre dois reinos A 

combate É 

marca (sinal) 

VILÓRIA-Senesi cce s tao = 

eliminação da carência 

retorno 


mandante 


perseguição 

ajuda À 

chegada incógnito | 
pretensões enganadoras...../ Yíatso herói 


tarefa difícil 

tarefa cumprida 
reconhecimento do herói 
desmascaramento 
transfiguração 
punição do agressor 
casamento 


Muitas das funções pertencem à esfera de ação do herói, que, 
parece, não foram mencionadas por Propp, porque já estão dentro 
da esfera de outras personagens. ** 

Deste modo, Propp elaborou dois modelos estruturais: o pri- 
meiro, o da sucessão temporal das ações, detalhadamente; o se- 
gundo, o das personagens, mais resumidamente. 
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A mais importante operação foi a de fracionar o texto em 
séries de ações seguidas. Em conseqiiência: 


“Todo o conteúdo de um conto pode ser enunciado em curtas 
frases semelhantes a estas: os pais saem para ir à floresta; proí- 
bem às crianças de sair; o dragão rouba uma donzela; etc. Todos 
os predicados refletem a estrutura do conto, todos os sujeitos, os 
complementos e as outras partes do discurso definem o assunto.” 85 


Subentende-se a condensação do conteúdo em uma série de 
frases curtas que são posteriormente designadas por um nome, 
por um substantivo. Na terminologia moderna, cada função cons- 
tituiria um sintagma narrativo e a segiiência de fragmentos nar- 
rativos uma seqiiência sintagmática linear. Nesta segiiência nar- 
rativa, Propp atribuiu às funções uma organização binária: agres- 
são — reparação da agressão; combate — vitória; proibição — 
transgressão etc., aproximando-se muito da conceituação estru- 
tural aplicada hoje na análise dos textos literários e especialmente 
dos narrativos. 

Claude Lévi-Strauss fez um estudo estrutural do mito. Con- 
siderando-o como um fato de linguagem, tentou aplicar neste es- 
tudo os princípios da lingiística estrutural. Por coincidência ou 
não com o trabalho de Propp, sugeriu a segmentação do mito 
em unidades, que chamou de mitemas, e que correspondem em 
tudo às funções proppianas, mas considerou, falando-se em es- 
trutura, ser possível conceber tais unidades de ação como a-tem- 
porais, a serem reorganizadas: 1) numa linha horizontal sintag- 
mática, que produziria a temporalidade narrativa; 2) numa linha 
vertical paradigmática, que daria a significação narrativa e as carac- 
terísticas propriamente estruturais do conto; 3) numa linha em 
profundidade, que conteria as variantes de uma mesma função e 
a possibilidade de estudar as transformações no tempo e nas di- 
versas regiões em que aparece determinado mito. 8% 

Greimas retomou Propp, comparou com os trabalhos de Lévi- 
-Strauss e Souriau e, em poderosa síntese, reduziu as funções, reviu 
a classificação das personagens e construiu o seu conhecido mo- 
delo actancial. 

Partindo da binariedade das funções (procedimento já usado 
por Propp), agrupou as trinta e uma funções em pares, redu- 
zindo-as a vinte: 
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1. ausência; 

2. proibição vs violação; 

3. pedido de informação vs informação; 

4. engodo vs cumplicidade; 

5. traição vs carência; 

6. ordem vs decisão do herói; 

7. partida; 

8. imposição de uma prova vs afrontamento da prova; 
9. acolhida do auxiliar; 


10. transporte espacial; 

11. combate vs vitória; 

12. marca (sinal); 

13. eliminação da carência; 

14. retorno; 

15. perseguição vs libertação; 
16. chegada incógnito; 

17. imposição de uma tarefa vs êxito; 

18. reconhecimento; 

19. revelação do traidor vs revelação do herói; 
20. punição vs casamento. º” 


Propp considera toda função dentro do contexto sintagmá- 
tico, isto é, dentro da segiiência linear da narrativa. Por isso, 
dada a função proibição, está implícita nela e lhe é consegiiente 
a função violação. Por isso o ter afirmado que a ordem das fun- 
ções não se modifica. 

Greimas as libertou desta segiência e as colocou fora de 
todo contexto sintagmático e mostrou então que se comportam 
como numa categoria sêmica, articulada em dois semas, um po- 
sitivo e outro negativo, que possuem traços comuns e traços di- 
ferenciais (relação conjuntiva e disjuntiva): 


não-s 
Uma função implica o aparecimento do seu par: s—p não-s. 
Ex.: ordem—» aceitação: proibição —» violação. 


E, por uma relação disjuntiva paradigmática, toda função 
supõe o seu contrário: Ex.: ordem vs proibição s vs não-s. 
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Este procedimento foi aplicado à função proppiana decisão 
do herói, donde, em conclusão: a função aceitação segue a função 
ordem, que lhe é recíproca. 

Se considerarmos que o conjunto de termos sêmicos ordem/ 
aceitação da ordem forma a categoria sêmica estabelecimento de 
um contrato, o conjunto proibição/violação é, em consegiiência, 
a função oposta, rompimento de um contrato. Verifica-se mais 
uma vez a fórmula; ambos os termos têm um elemento comum, 
pois se referem a um contrato; e semas opostos, um positivo en- 
quanto estabelecimento do contrato, e um negativo enquanto rom- 
pimento do contrato. Ou, em esquema: 


ordem 
estabelecimento do contrato Go) 
aceitação 
contrato proibição 
rompimento do contrato O 
violação 


Greimas procedeu da mesma maneira com as demais fun- 
ções: a prova, a ausência do herói, a alienação e a integração. 

Quanto às personagens, que prefere chamar de acteurs para 
indicar o elemento concreto que figura em um conto específico, 
fez um estudo comparativo entre os agentes sintáticos, os drama- 
tis personae de Propp e os sujets dramatiques de Souriau. Cha- 
mou-os de actantes, que seriam classes de acteurs, determinados 
mediante a sua esfera de ação, e, reduzidos ao seu modelo actan- 
cial: 


[paes | — [o |» 
[=] [88] [a] 


Roland Barthes % retomou o conceito de Propp e classificou 
não só as ações que formam as ações narrativas, mas aquelas 
frases ou unidades que complementam e especificam uma se- 
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qiiência narrativa. Estas unidades funcionais foram assim apre- 
sentadas: 


cardinais (núcleo) 
distributivas (funções) 
catálises 


Funções 


; E A índices (propriamente ditos) 
integrativas (índices) 


informantes 


As funções encaminham a ação enquanto os índices envol- 
vem a ação de outras noções complementares, mas necessárias à 
narração (características das personagens, informações sobre sua 
identidade, observações sobre a atmosfera etc.). 

Bremond também estribado nos conceitos de Propp, aceita 
a função como unidade mínima e a sequência como temporal. *? 
O seu enfoque recai sobre a lógica segiiencial das funções e tra- 
balha com os conceitos de causa e efeito, sucessão e consegiiên- 
cia. A primeira alteração que faz na função proppiana é a de 
não considerá-la unidade atômica indivisível. Para ele toda fun- 
ção é exatamente uma segiiência mínima formada de três funções: 
todo ser (inclusive os de ficção) ao agir passa por três momentos 
de solução binária: 


fim atingido 


atualização 
fim não atingido 


virtualidade 
(Ex.: fim a atingir) 


não-atualização 
Estas seqiiências elementares formariam uma unidade maior 
uma segiiência de nível superior, até à narrativa: 
— por encadeamento; 
— por encaixe. 
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POR ENCADEAMENTO 


malfeito a infligir 


v 


ato de fazer o mal 


malfeito cometido 


= feito a retribuir 
processo de retribuição 


feito retribuído 


POR ENCAIXE 


malfeito cometido = | feito a retribuir 


Dano a infligir 


y 


Proc. de = processo agressivo 
retribuição 
feito retribuído | = dano produzido 


Estas teorias todas não são conflitivas, pelo contrário, se 
completam e podem levar, em termos estruturais, ao encontro de 
um modelo válido e aplicável à narrativa em geral. De fato, en- 
quanto modelos, se tornam aplicáveis a qualquer tipo de narra- 
ção. Claro está que sofrem todas as limitações de um modelo 
abstrato, que por isto mesmo não pode abranger as especificações 
todas que cada narração concreta apresenta em sua atualização. 


1. Unidades narrativas 

O código narrativo seria montado, então, com as unidades 
narrativas ou as funções de Propp, que são indiferentes à subs- 
tância de expressão utilizada para contar história. 

De fato, os estudos sobre estruturas narrativas sempre par- 
tiram de um corpus cujo significante (signo) era lingiústico. Grei- 
mas não se preocupou com a substância de expressão utilizada 
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na manifestação do conto. Pelo contrário, ainda que tenha utili- 
zado um corpus lingúístico, procurou dar um destaque muito gran- 
de ao conteúdo. Os estudos de Barthes iniciaram supondo que 
o conteúdo da narrativa pudesse in-formar qualquer matéria 
expressiva: 

“Inumeráveis são as narrativas do mundo. Trata-se primei- 
ramente de uma variedade prodigiosa de gêneros, distribuídos 
entre substâncias diversas, como se qualquer matéria servisse pa- 
ra o homem confiar suas narrativas: a narrativa pode ser sus- 
tentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem, fixa 
ou móvel, pelo gesto e pela mistura ordenada de todas estas 
substâncias; ela está presente no mito, na lenda, na fábula, no 
conto, na novela, na epopéia, na história, na tragédia, no drama, 
na comédia, na pantomima, no quadro pintado (que se pense 
na Santa Úrsula de Carpaccio), no vitral, no cinema, nos comics, 
nos noticiários, na conversação”. 7º 

“/.../ à narrativa é traduzível, sem prejuízo fundamental: 
aquilo que não é traduzível só se determina no último nível nar- 
racional: os significantes de narratividade, por exemplo, pode- 
riam dificilmente passar do romance ao filme que apenas conhece 
o tratamento pessoal excepcionalmente; e a última camada do 
nível narracional, a saber, a escritura, não pode passar de uma 
língua para outra (ou passa muito mal). A traductibilidade da 
narrativa resulta da estrutura da sua língua: por um caminho in- 
verso, seria, pois, possível encontrar esta estrutura distinguindo 
e classificando os elementos (diversamente) traduzíveis e intra- 
duzíveis de uma narrativa: a existência (atual) de semióticas 
diferentes e concorrentes (literatura, cinema, comics, radiodifusão ) 
facilitariam muito esta via de análise”. 7! 

Não se deteve porém a aplicá-las aos sistemas significantes 
visuais. 

A narração é assim um produto de unidades articuladas se- 
gundo certos princípios. É uma série organizada de aconteci- 
mentos. Ainda que selecione fatos reais e da vida, ela não é 
mera cópia da vida. Estabelece unidades e, organizando-as, for- 
ma um conjunto de normas, o código narrativo. 

Por isto deve obedecer a leis lógicas, como propõe Bremond 
e já indicara Flaubert a propósito de Educação Sentimental: 

“Ele (o romance) é excessivamente verdadeiro e, do ponto 
de vista estético, padece de um erro de perspectiva. O plano era 
bem pensado, mas terminou por desaparecer. Toda obra de arte 
deve ter um vértice, um cume; deve formar uma pirâmide, ou 
um facho de luz que caia sobre um ponto da esfera. Na vida 
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não há nada disso. A arte, contudo, não é a natureza. Não 
importa: acredito que ninguém foi mais longe em matéria de sin- 
ceridade.” 72 

No âmbito das H Q, a substância de expressão destas uni- 
dades é visual e, isoladas ou unidas à linguagem escrita, como 
foram vistas anteriormente, se prestam a funcionar como unida- 
des narrativas, pois têm equivalentes às unidades narrativas lin- 
giúísticas: as partes de uma imagem podem significar um todo; 
qualquer forma que a imagem atualize é a solução de, pelo me- 
nos, dois enunciados lingiiísticos, o que corresponde exatamente 
às unidades narrativas mínimas, encontradas até agora com base 
nas unidades lingiisticas do discurso; na imagem existem os as- 
pectos descritivos, estáticos, que equivalem às funções qualifica- 
tivas ou variantes de Propp, e os aspectos narrativos propriamen- 
te ditos, ou funções. 

O fato de se tratar de um código analógico e contínuo traz 
sérias dificuldades na segmentação da imagem em unidades me- 
nores ou na dissolução das ambigiiidades, se houver um número 
muito grande de frases ativas atribuíveis à figura. 


Deve-se, no entanto, admitir o quadrinho como unidade-nar- 
rativa, apesar das dificuldades de segmentação inerentes ao sis- 
tema contínuo. 

Como uma imagem ou figura é desenhada e percebida num 
quadrinho, que lhe serve de fundo, o quadrinho poderia, daqui por 
diante, ser considerado como unidade do sintagma narrativo, mes- 
mo que tenha mais de uma figura. 

Esta outra simplificação reduz as dificuldades do problema 
segundo o processo normal de percepção e segmentação do todo 
contínuo. 


Quando dois ou mais quadrinhos estão unidos, dois tipos de 
conjuntos podem-se formar: 

— uma série, em que todos os quadrinhos permanecem 

independentes; ou 

— uma segiiência, ou um sintagma, como unidade sig- 

nificativa de nível superior. 


Este segundo caso, em que as unidades-quadrinho se juntam 
numa segiiência, merece atenção. 

O problema é mostrar como da significação de cada imagem 
nasce a significação da segiiência. É justamente o problema do 
leitor de HQ. Dois fatos poderiam explicar isto: 
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— ao se juntarem duas ou mais imagens, se estabelece uma 
comparação entre as formas percebidas (identificação, qua- 
lificação, função) na leitura de cada uma; . 

— a própria ordem da leitura das imagens uma após a outra 
gera o conceito de tempo, de sucessão de um antes e um 
depois (passado, presente, futuro), e a relação lógica de 
causa e efeito. 


Esta comparação é básica para o processo cognitivo e pres- 
supõe sempre a existência de relação entre dois termos. E a re- 
lação pressupõe duas coisas: 


— para que duas imagens possam se unir, é necessário que 
tenham algo em comum. É a identidade; 

— para que sejam distinguidas, é necessário que sejam di- 
ferentes. É a não-identidade. 73 


Este processo que explica o aparecimento da significação dos 
signos, é também aplicável ao entendimento de uma seqiiência, 
ou de duas unidades iconográficas juntas e presentes num sintag- 
ma. 

O sintagma narrativo, ainda que constituído de signos icô- 
nicos e contínuos, é linear, como os sintagmas de signos dis- 
cretos concatenados. Isto determina uma relação entre as unida- 
des articuladas. E a relação se torna novamente geradora do 
significado da segiiência, porque a comparação de duas imagens, 
transformadas num só significante, evidencia os elementos que 
permanecem, os que são constantes, e os que variam. 7* 

No cinema, onde a linearidade é temporal, a comparação se 
faz entre dois fotogramas sucessivos (um só está presente): 

o presente (visível num momento n); o passado (existente 

na memória no momento n-1). Neles há variantes de for- 

mas pelos movimentos das figuras, ou pela mudança de 
enquadramento, 7º ou pela mudança de planos. 

A realidade da ação e dos movimentos é ilusória, porque 
dada pela projeção de imagens fixas que se substituem na tela à 
razão de 24 fotogramas por segundo. A substituição de ima- 
gens diferentes nesta velocidade dá a ilusão de movimento. 

Nos quadrinhos, as imagens são fixas e os elementos todos 
da segiiência estão presentes. A comparação se faz mais facil- 
mente, com mais comodidade e em condições diferentes: a suces- 
são de imagens não é impingida, pois, a todo momento há pos- 
sibilidade de uma releitura dos quadros passados e de uma 
pré-visão dos futuros. Há então uma articulação: 
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a. na percepção das figuras e do fundo do espaço bidi- 
mencional de cada quadrinho; 
b. na comparação entre as figuras dos dois quadrinhos em 
série. 
A comparação mostra uma estrutura formada de elementos 
altamente redundantes: 


— os seres representados em um e outro identificam-se por 
similaridade (imagens do Q, = imagens do Q,) e formam 
os elementos invariantes, redundantes, que garantem a iso- 
topia e a transmissão da mensagem; 

— as formas aparentes das figuras (produtos das diversas 
relações observador /objeto) são as variantes (formas apa- 
rentes dos seres do O, E formas dos seres do Q.). 


Estas diferenças dão a sugestão de movimento, e promovem 
o andamento da ação. O significado provém dos elementos cons- 
tantes e variáveis não pela soma aritmética simples, é claro, como 
se fosse: 
(imagem, + forma aparente, da atualização da imagem) 
+ (imagem, + forma;) = (2 imagens + F, + F,) 


É uma soma lógica, produto da interseção dos dois quadri- 
nhos: 


[ imagem, F; E A ! imagem, F, | = fimagem, F, F, k 


ou, graficamente, os dois conjuntos: 


Q; 


Q, 


A identidade entre as imagens ou figuras que compõem os 
quadrinhos é uma espécie de fio condutor da narrativa. Alguns 
desenhistas pecam por não diferenciarem suficientemente as per- 
sonagens num mesmo quadrinho ou não conservarem a identidade 
de uma mesma personagem em quadrinhos diferentes: todas têm 
a mesma cara. Por isto utilizam recursos que passam a ter uma 
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função primária, importante, para o reconhecimento adequado 
desta ou daquela personagem: vestimentas, bigodes, nariz, barba 
etc. Outros desenhistas mais prendados utilizam-se destas dife- 
renças com finalidade estilística. Mesmo o cinema emprega ele- 
mentos diferenciais, que passam a ser simbólicos. Nos filmes 
clássicos de faroeste o mocinho sempre estava de roupas bran- 
cas e tinha um cavalo branco: os bandidos estavam de preto. 
Esta necessidade de identificação e diferenciação deve ter dado 
origem às vestimentas dos super-heróis; teriam sido inicialmente 
sugeridas pelas vestes estranhas de “Buck Rogers”, primeira ficção 
científica dos quadrinhos a tratar das viagens interplanetárias 
(1928), e mais tarde pelo deslumbrante figurino desfilado em 
“Flash Gordon”, que revestia o herói e as personagens extra- 
terrenas; depois, pela máscara e a malha colante e inconsútil do 
“Fantasma”. Desde então, a máscara e a fantasia passaram a 
identificar o herói e caíram no exagero das formas mais alucinan- 
tes e surreais. É interessante como isto deu origem a incongruên- 
cias e inverossimilhanças nunca explicadas, mas muito bem acli- 
matadas no mundo quadrinizado: o herói nunca muda a fantasia 
nem a tira para lavar ou trocar, porque ela não se suja nem 
se estraga, ou melhor, porque o herói só deve estar ocupado com 
as coisas importantes para que foi criado: o combate ao crime. 
Daí as piadinhas metalingiiísticas: 


É 
É 
É 
H 
j 
3 
2 
H 
EQ 
ê 


A articulação entre duas ou mais unidades-quadrinho tira a 
imagem do seu estatuto analógico, da representação pura e sim- 
ples do objeto e a transforma num elemento de discurso. Os 
aspectos denotativo e conotativo específicos da imagem enquanto 
cópia do real são ultrapassados, pois, transportada para a estru- 
tura temporal da narrativa, adquire outros significados: os signos 
icônicos tornam-se convencionais e articulados, transferem-se 
para outro nível de significação: o sintagma narrativo. 
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A comparação feita entre dois quadrinhos que ocupam dois 
espaços contíguos encaminha a leitura de um lugar para outro, 
naturalmente, em tempos subsegiientes. Há uma simbiose entre 
espaço e tempo de leitura e, por fim, o tempo da leitura passa 
a se associar ao tempo da narração. A íntima relação entre tem- 
poralidade e causalidade induz a outra transformação do tempo 


em causa e efeito. j 
tempo narrativo 


espaço — > tempo de leitura 


causa e efeito 


Os dois processos, comparação e sucessão temporal e es- 
pacial, produzem a significação, subordinam os elementos signi- 
ficantes num sintagma e reproduzem a ação. 

Quando se trata não da leitura, mas da produção de ima- 
gens que representem uma ação, o desenhista enfrenta o proble- 
ma da montagem dos quadrinhos significativos. 

Qualquer ação é contínua, mas a ação retratada em imagens 
deve ser feita com unidades discretas. Como os sons, produzidos 
de maneira contínua, são secionados em articuli, dando origem 
à linguagem articulada, o mesmo parece acontecer com o sistema 
visual: a ação é por nós apreendida em momentos sucessivos. 
Com uma pequena diferença: a linguagem é mais econômica em 
virtude da dupla articulação. Por exemplo, a ação retratada com 
tão baixo custo pelo significante lingiístico /ele pegou um ci- 
garro/ condensa todo um conjunto de imagens, desde o momento 
inicial de aproximar a mão até o final de prender o cigarro entre 
os dedos. A percepção visual dividirá este período de tempo em 
pequenos momentos. O desenho, como símile da imagem visual, 
fará o mesmo: 


“pegar um cigarro” 


Comparando a realização da mensagem pelos dois códigos, 
o digital lingiúístico é muitíssimo mais econômico e rápido que o 
analógico e contínuo. A solução ençontrada pelos quadrinhos 
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para baixar o custo da mensagem foi o de escolher um momento 
da ação que contivesse quantidade de informações capazes de 
sugerir a ação toda, condensando em si os momentos anteriores 
e posteriores da ação. 

Ao receptor cabe exatamente o inverso: decodificar aquela 
imagem única e reconstruir os elementos ausentes do conjunto 
significante para chegar ao significado. Por isto, ao ver a imagem, 
recompõe imediatamente a série de momentos descontínuos, dis- 
cretos, cuja soma lógica é o significado final. Se o emissor es- 
colhesse o momento M; como o mais carregado de informações, 
o receptor reconstruiria toda a série: M,, Ms, Ms,..., Mn. 

Em vista da dificuldade de encontrar uma imagem satisfa- 
tória e, por isto mesmo, de reconstruir o movimento, o desenhista 
seleciona dois ou mais momentos. O processo de reconstrução é 
o mesmo. Há alguns modos de seleção bastante comuns: 


a. a redução. Diversos momentos de uma ação formam 
um só quadrinho. Isto se dá muito fregientemente nos 
desenhos de capa de revistas de HQ. É uma espécie 
de trailer da historinha apresentada. Também era co- 
mum nos desenhos dos repórteres dos antigos jornais, 
antes do advento do clichê fotográfico. É um qua- 
drinho-síntese, congelado, que possibilita as historinhas 
humorísticas, as charges. (Apesar da objeção de que 
aí não existe narrativa, porque é apenas a representação 
de um momento do ato, a dimensão e a quantidade não 
invalidam a essência: uma narrativa curta ou longa, 
elíptica ou explícita, é sempre narrativa): 
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b. a expansão. São quadrinhos que traduzem o movimento 
em câmara lenta; um só movimento é fragmentado 
em muitos momentos. Há diversas inodalidades, espe- 
cialmente nos quadrinhos que focalizam uma conversa, 
em que texto e imagem se complementam ou estão to- 
talmente dissociados: 


ESTOU ACO R paDA Y 


Há alguns exemplos em que a multiplicação dos momentos 
de uma ação dinamizam a segiiência, imprimindo-lhe sentido de 
velocidade. É interessante porque, o maior número de imagens 
deveria dar um sentido de lentidão (v. p. 94). 
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c. a elipse. Entre um quadrinho e outro fica um vazio que 
deve ser preenchido pelo leitor. O vazio pode suben- 
tender diversos momentos, ou ainda, o que é muito co- 
mum, ações diferentes. A elipse é bastante usada quer 
por economia no processo de comunicação, quer como 
recursos técnico-narrativo para criar suspense, graça etc. 


Desastre, 


ação omitida 


ação omitida 


A imagem da ação foi substituída péla imagem do som. 


Cumpre destacar algumas formas de agrupamento de imagens 
nas segiiências narrativas, e, sobretudo, o significado de tais agru- 
pamentos. Assim como no discurso verbal, as palavras são unidas 
em sintagmas por regras sintáticas de coordenação e subordinação, 
produzindo as mensagens lingiúísticas, também as imagens podem 
vir a significar em força das relações hierárquicas que se estabe- 
lecem entre elas, especialmente por aquelas da fixação e ligação 
vistas antes. 
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É bom observar de início que todas as formas de agrupa- 
mento são limitadas pelo veículo em que as HQ são reproduzi- 
das: as tiras dos jornais são regulares e dificilmente ultrapassam 
o número de cinco quadrinhos; nas páginas semanais e nas re- 
vistas a liberdade é maior, os quadrinhos variam de forma, ta- 
manho e colocação. 

As formas básicas de agrupamento se mamtestam pela coor- 
denação e pela subordinação. 

Na coordenação temos uma simples justaposição de unidades- 
-quadrinho. Este conjunto forma uma unidade significante maior, 
que tem como produto um significado total. 

n 


> a— so ou (as + q +..+ qn )—seo. 
1 


Na subordinação, uma unidade ou conjunto de unidades se 
liga a outra unidade ou conjunto por ser causa, efeito, consegiiên- 
cia ou decorrência daquela. 

O resultado deste agrupamento, o significado, pode ser di- 
nâmico ou descritivo (estático). 

1. Dinâmico: o conjunto reproduz uma ação pela simples 
soma (coordenação) dos quadrinhos-unidade ou pela 
subordinação. Cada quadrinho representa um momento 
da ação que é dada como produto final, o significado 
do sintagma icônico. 


n 
m tm +..tm = 1 AÇÃO uS =! AÇÃO. 


Esta ação pode alcançar, na economia da história, a posição 
de uma unidade funcional (função de Propp) ou de, pelo menos, 
a da subunidade triádica proposta por Bremond. O conjunto assim 
descrito poderia ser chamado exatamente de segiiência icônica 
narrativa. 

2. Descritivo: cada quadrinho funciona como parte 
constitutiva, não de uma ação, mas de uma imagem, o 
todo, cuja função é a de apresentar os actantes da nar- 
ração. 


n 
Pi + Pr.P, = 1 IMAGEM ou Z» = 1 IMAGEM. 
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Poderia ser chamada de série icônica narrativa. 

Se a mensagem do discurso narrativo se apoiar com grande 
intensidade nas imagens em segiiência ou em série (ainda que 
unida ao texto) pode-se dizer que se trata de uma história-em- 
-quadrinhos. Do contrário, será uma história em quadradinhos 
no dizer pitoresco de Décio Pignatari. 7º Este conceito serve tam- 
bém para distinguir as quadrinizações bem sucedidas das mal su- 
cedidas. 77 Este critério distingue ainda as H Q modernas. Nelas 
o poder comunicatório é colocado nas imagens para que narrem 
ou transmitam uma mensagem. Mostra também a grande influên- 
cia do cinema de câmara analítica que disseca, retalha e junta 
diferentemente os fragmentos, ressaltando a figura ou liberando-a 
do seu caráter e valor meramente icônicos, colocando-a num nível 
do discurso e da comunicação. 

Os exemplos, que se seguem, serão acompanhados de um es- 
quema analítico das unidades envolvidas nas segiiências ou séries 
icônicas narrativas. 

Numa parte do esquema, um feixe de linhas convergentes re- 
laciona as unidades icônicas de um conjunto significativo: as uni- 
dades coordenadas se unem num nódulo; as subordinadas se ligam 
à linha da unidade subordinante, que por sua vez integra todas num 
nódulo que traduz o significado de todo o conjunto. 

O nódulo, pois, representa uma unidade de ação, uma função 
narrativa, que vem traduzida por um substantivo (uma breve defi- 
nição da função, segundo Propp). 

Noutra parte, alguns sinais indicam a posição e a distância 
do observador (no caso o narrador) em relação ao objeto obser- 
vado. Como estas distâncias são muitas, foram consideradas so- 
mente as dos planos pictóricos mais comuns e conhecidos. Estes 
planos receberam um número representativo do plano e da dis- 
tância: 

1 = plano em grande detalhe (close); 

2 = grande plano (focaliza a cabeça da personagem ou parte 

do objeto); 


3 = plano médio (abrange o busto ou meio corpo); 
4 = plano geral (abrange a figura inteira); 
5 = panorâmico. 


O ponto indica a presença do quadrinho e o plano pictórico, 
por isso, é definido por duas coordenadas; uma, horizontal, liga o 
ponto ao número do quadrinho Q; outra, ao número da distância 
D, ou plano (Ex.: o 1.º ponto é o Q;, que foi desenhado a uma 
distância 4 (D,), ou plano geral). 
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Pode-se ver então qual foi a movimentação do observador nos 
cinco primeiros quadrinhos do exemplo: 


O, = D, (o observador está afastado; plano geral); 
Q, = D, (o observador conservou a mesma distância); 
Q; = D; (afastou-se um pouco mais; panorâmico); 

O, = D, (afastado, plano geral); 

O; = Ds (longe outra vez, panorâmico). 


A linha que une os pontos mostra com maior clareza esta mo- 
vimentação do observador, de um desenho para outro. A variação 
das distâncias nesta historinha é grande, como se pode ver. Esta 
movimentação constante é uma das características das H Q moder- 
nas de aventura e confere grande dinamismo às segiiências. 

Isto ainda é reforçado pela mudança constante de posição, 
outra característica dos planos pictóricos ou dos pontos de vista. 
A posição do desenhista vem marcada com os seguintes sinais con- 
vencionais: 


o observador está de frente para a figura (tomamos 
como referência a principal); 


de trás; 

do lado esquerdo; 

do lado direito; 

de cima e da esquerda (plongé); 
de cima e da direita (plongé); 


de baixó e da esquerda (contre-plongé); 


de baixo e da direita (contre-plongé). 


A árvore é formada de linhas que saem das unidades e se jun- 
tam em nódulos. O significado se encontra na junção destas uni- 
dades. 


Desta maneira, são analisados todos os exemplos seguintes: 
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E 


29 
BA À 
7 


THAT LED GE! 
AJF T CAN JUST... 


SAE 


a 


e ND 
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So 


Se 
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Seqgiiência de unidades dinâmicas coordenadas (cada qua- 


drinho traduz um determinado momento e em cada um 
deles o espaço ê repetido). 


função, ação 


total dada pe- 
las unidades ? 


justapostas. 


feixe de linhas 

agrupando as u- 

nidades icônicas ) — 4 (mo) (3) (m.) (m;) 
constituintes, 

os momentos. 


OQ, os quadrinhos, 
unidades icô- 
nicas. 


P, as posições do 
observador. 


D, as distâncias 
do observador 
em cada unida- 
de. 


a jejvIjo|m 
A 
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a luta 


[20 (42 EE /4[5 CS 
EH NESES A 
! | | 
2| | 

» 
4 
SEE RES HE 


2. Segiiência de unidades dinâmicas coordenadas e subordi- 
nadas. 


a agressão 
/ a vitória 

P 1 Ê 3 JA 5 
Q —» ————» ——— h 

1 

2 | 
D 3 | To 

4 e [ e e + . 

5 | 1 
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3. Série de unidades descritivas coordenadas: 
a. por fracionamento da imagem. 


«FIQUE PERTO. .. HH... 
HAHA. HH... FIQUE 
PERTO...HH... HHHH... 


(o) 
inf jus to |m 
, 
ao 
é 
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b. por ampliação ou redução (aproximação ou afasta- 
mento), ou deslocamento da câmara em profundi- 
dade; 


o olho a imagem refle 
o morto do morto tida no olho 
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c. por alternância de figuras (actantes) da mesma 
cena; 


mulher relógio 


d. Alternância e adição. 
homem mulher 


calçados 
abajur | 


armário 
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e. por deslocamento horizontal da câmara. 


as 
a cabinas 
praia de banho 


.N 
7 


4. Série de unidades descritivas coordenadas e subordinadas 
por fragmentação do todo: 
a. projetiva (do todo para as partes); 


ou 


b. retrojetiva (das partes para o todo). 
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5. Segiiências de unidades dinâmicas e descritivas: 
a. coordenadas; 


A NARRATIVA 177 


o salto 
ERES 
espaço 


b. coordenadas e subordinadas. 


a a ea 


Oi fm 


JORNAIS. Ss 
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ação»: 
o torcicolo 


espaço; espaços 


Scan By Viz 
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Os quadrinhos se fixaram na narrativa. Ao se mencionar H Q, 
o próprio nome diz que se trata de história; é o conceito que todo 
mundo faz. Certamente, pode haver outras séries icônicas reunidas 
em mensagens, destinadas à comunicação, mas só aquelas destina- 
das a narrar formaram uma literatura apreciável e de grande in- 
fluência como veículo de comunicação de massa. Poderia receber 
classificações diversas. Apresentamos uma, temática e formal. Te- 
ríamos, então,os comics, as sátiras e as aventuras. 

— Os primeiros têm como forma comum de apresentação uns 
poucos quadrinhos, frequentemente um só, são as piadas e 
as charges. Destinam-se a provocar o riso nas suas mais 
diversas gradações, desde o inocente e descomprometido ao 
amargo e agressivo. Entre eles surgem aqueles que não con- 
tam história nenhuma, somente apresentam algo engraçado ou 
irônico: a caricatura. 

— Os segundos introduzem, normalmente ao lado da crítica 

social, proposições de cunho ideológico. 

— O maior contingente dos quadrinhos conta aventuras. Por 

isto eles tiveram grande acolhida desde o início, no mundo in- 

fantil. Hoje, tentam subir de nível e atingir o público adulto. * 

Estes dois públicos dividem a produção das H O: 

— há o fantástico e maravilhoso para os jovens, em que o 

verossímil é facilmente transposto; 

— há a narração realista ou alegórica, ou de crítica (aqui- 

também entra a sátira, o underground, as histórias de ter- 

ror etc.) para os adultos. Esta divisão talvez seja muito sim- 

plista, porque o campo é aberto e inúmeras possibilidades e 

soluções podem ser encontradas dentro da ficção, do realismo, 

da alegoria ou do histórico. 

As aventuras, ainda, além destas formas, podem assumir ou- 
tras formas secundárias, que se classificariam em: ficção científi- 
ca, policial, de viagens, de guerra, de cavalaria e de faroeste. 

As formas do conteúdo das aventuras são muito simples. O 
mundo quadrinizado é dividido maniqueisticamente em bons e 
maus, o mocinho e o bandido. 
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As histórias aparecem regularmente como uma aventura 
completa, composta de uma situação inicial, em que o mocinho 
“não tem nada para fazer” na enervante rotina do dia a dia, quan- 
do esta situação é rompida e o força a agir em nome do bem, 
vencer o mal e restabelecer uma situação idêntica à inicial. O mo- 
cinho é invencível, por isso o agente do mal é destruído ou elimi- 
nado “ura e simplesmente. 

Assim, os heróis apresentados nunca têm -«uma evolução ou 
transformação, como nos romances. Sua história começa de 
abrupto, normalmente sem apresentação, já carregando consigo 
todas as qualificações dos bons, assim como o adversário, o ban- 
dido, vem carregado de todos os predicados maus. 

Este caráter episódico, o de encadeamento sucessivo de histó- 
rias que tiveram um começo já crescido, dá o caráter duplo ou 
ambíguo a cada aventura: 

— são um todo em si enquanto uma aventura completa e 

acabada; 

— são segiiências de ações qualificativas, pois cada aventu- 

ra confirma aquele conjunto de predicados que o herói apre- 

sentava na primeira como imbatível e indestrutível. 

Este fato curioso das H Q em geral, e não só nas de aven- 
tura, ressalta a importância dada às personagens. Fala-se fre- 
quentemente em criação de personagens e não em produção de 
uma história. 

Elas são criadas de um modo não muito comum a outras 
formas narrativas. Na sua primeira apresentação, a personagem 
já é colocada em ação numa aventura completa. Suas qualifi- 
cações são de início definidas: pertence aos bons ou aos maus. 
Observe-se que o termo criação se refere quase exclusivamente 
ao herói bom; e as histórias completas, ou em capítulos, são 
invariavelmente apresentadas com o nome do herói antes do tí- 
tulo da aventura. O herói, ao ser apresentado, já vem dotado, por 
uma pressuposição narrativa dos quadrinhos, de todas as caracte- 
rísticas épicas: invencibilidade, inteligência, astúcia, clarividência, 
coragem, justiça, força, beleza etc. Como estes traços são co- 
muns a todos os heróis, eles recebem mais alguns, que os iden- 
tificam e distinguem dos outros: o Super-Homem é invulnerável, 
voa, tem força sobre-humana. Tarzan é o filho das selvas, o 
homem-macaco; Mandraque é o ilusionista, o mágico; Shazan, o 
mais poderoso dos mortais, pode voar e é invulnerável. 

As aventuras que se seguem à criação são autônomas como 
a primeira. O único elemento que liga uma às outras é o herói; 
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as ações mudam, os maus também mudam (v. exceções), mas a 
sua estrutura, sua forma de conteúdo é sempre a mesma, obede- 
cendo quase in totum ao esquema dos contos de Propp: 


1. Situação inicial. 

2. Quebra do equilíbrio inicial por um mal praticado ou 
pela carência de um bem. 

3. Ação do herói tentando restabelecer o equilíbrio. 

4. Equilíbrio restabelecido. 


Tudo perfeito e facilmente enquadrado no circuito primário 
da lógica narrativa, como propôs Bremond: 


1. Estado de degradação inicial. 
2. Melhoramento. 


Ou, no esquema simétrico proposto pela redução de Greimas: 
uma segiiência das séries negativas e, depois, das séries positivas: 


A c C A x 


ou, em outras palavras, a transgressão, a fraude, a luta, o castigo 
do agressor, o casamento. 

Só que este casamento nunca se dá. O herói é criado ex- 
clusivamente para provar que é o defensor do bem. Daí, a necessi- 
dade de estar mensalmente envolto em uma nova e eletrizante 
aventura. Elas são, portanto, os elementos variáveis, as qualifi- 
cações indicadas por Propp, nunca funções propriamente ditas, 
pois cada nova aventura serve para dar qualificações, ou melhor, 
para confirmar as qualificações todas que já foram sobejamente 
mostradas ou pressupostas no ato de criação do herói. 

Talvez em esquema se possa mostrar esta inversão curiosa 
das narrativas dos quadrinhos. 


Componentes das 


! i 
) 1 
narrativas À ) Componentes 
em Propp das HQ 
1 7 
função------ -— » | INVARIANTES | 4---———- actantes 
1 1 
actantes- - -—— —— » | VARIANTES 1 4--———— funções 
: 1 
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ou neste gráfico: 


funções 


8 
E] 
p=! 

E 

g 
Z 


actantes 


Quanto à forma externa, as histórias completas, de certa ex- 
tensão, se encontram em revistas e álbuns, como já vimos. Nos 
jornais, podem aparecer histórias de um só ou mais quadros, ou de 
capítulos diários ou semanais. Estes capítulos se apresentam em 
tiras ou em páginas. Isto, todavia, não lhes modifica aqueles ca- 
racteres apontados de início, somente as técnicas variam de acor- 
do com o espaço disponível para distender as segiências. Estas 
técnicas estão ligadas ao interesse a despertar em cada momento 
dela, ao maior destaque que se queira dar a uma determinada se- 
qiiência ou cena. Nada, porém, modifica da estrutura ou da classi- 
ficação da história. 

As histórias curtas têm a possibilidade de suprimir facilmente 
o texto. Podem ser as piadas de um quadrinho ou as tiras de um 
a quatro quadrinhos. Daí, aparecerem três modalidades formais 
de tiras: 


1. Episódios completos em cada tira. 


2. Episódios com certa autonomia temática, de tal modo 
que cada tira forme uma só historinha, mas conserve 
uma linha comum com as demais tiras da semana. É o 
caso das histórias de Charlie Brown, de Schulz: por uma 
semana ou mais, Schulz apresenta ações autônomas, po- 
rém ligadas por uma idéia comum com as demais. so 
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3. Capítulos diários ou semanais em fragmentos de uma 

segiência em tiras de um a quatro quadrinhos. Rara- 
mente, estas tiras englobam uma segiiência inteira. São 
os seriados, como os criados por Buck Roger em 
1928, juntamente com as conhecidas fórmulas: “conti- 
nua na próxima semana”, “não percam o próximo e ele- 
trizante capítulo”. 
O último quadrinho da tira deve apresentar, via de regra, 
o suspense como meio de despertar o interesse e forçar 
a leitura do capítulo seguinte... e a maior vendagem 
do jornal. 


MAs seu Pai vocrou 4 Fe 
VOU caiuR Você ato gue” de 


E DE: 
[ss] 
EA 


Scan By Viz 


ANÁLISES 


Obedecendo a este critério formal e externo de classificar 
as H Q, é que passaremos a mostrar alguns exemplos de análise. 
Ela terá por objetivo apresentar os modelos estruturais comuns a 
alguns contos expressos através de um significante visual. Este 
fato é que determinou o critério da primeira divisão observada 
desde o início e o das subdivisões seguintes: 


H Q sem texto: de um só quadrinho; 
de uma tira (vários quadrinhos); 
de uma página ou mais. 


H Q com texto: de um só quadrinho; 

de uma tira; 
de uma página ou mais. 

Esta divisão é um recurso simplesmente operatório para se 
poder trabalhar, antes, com um sistema homogêneo, que mostre 
a possibilidade de se perceber o sentido da história unicamente 
pelos seus significantes visuais, e, depois, com um sistema hetero- 
gêneo, visual e verbal, que mostre o funcionamento de ambos na 
narração. 

Estas análises consistirão em transpor os sistemas de signos 
icônicos em esquemas e palavras. Todo o instrumental apresen- 
tado em exposições anteriores e utilizado na descrição do sistema 
narrativo icônica das H Q será fundamentalmente metalingiístico, 
no sentido que lhe dá Greimas. 78 


1. HQ sem texto 


Há alguns motivos que justificam os quadrinhos sem fala. 

Quando a personagem não tem nada a dizer, somente a ação 
mostrada na imagem é bastante eloquente para explicar a cena e 
movimentar a narrativa. 
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Às vezes, O autor elimina a fala por princípio: se o desenho 
não tem som, não cabe introduzir outros signos convencionais 
que maculem a pureza do seu código, supram as suas limitações 
ou dissolvam suas ambigiiidades, ainda que tudo indique que as 
personagens estão falando. 


Pode também eliminar a fala em alguns quadrinhos, para 
que o desenlace no último seja confiado ao texto. Isto vale mais 
como técnica e não influencia o esquema narrativo, pois as ambi- 
gúidades das imagens mudas dos quadrinhos precedentes são re- 
solvidas com o texto final, quando se fixa o significado de cada 
quadrinho e de toda a historinha. 


MAS ESSA E: BOA VELA 
PAL AS PERGUNTAS, ELA 
MESMO RESPONDE E NO 
FIM A SENTE AmDA 

Esrx EasaDo 7 


a. Um só quadrinho 


Foi dito que uma imagem corresponde a uma frase, ou a, pe- 
lo menos, duas frases, uma nominal e uma verbal. A primeira é 
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de caráter qualificativo e descritivo, e a segunda, ativo e narra- 

tivo. 
As imagens isoladas se prestam para as charges e piadas e, 
por isto mesmo, para despertar o riso, que às vezes é alcan- 
çado com a simples apresentação da imagem, sem nenhuma 
necessidade de que uma ação se dê. É a caricatura. Sua téc- 
nica consiste em carregar (do italiano caricare, donde cari- 
cato> caricatura), os traços mais evidentes de uma pessoa, 
exagerá-los, ou simplesmente mostrá-los quando já são sufi- 
cientemente notórios. A caricatura evidencia o caráter 
descritivo da imagem. 


imp 


— 


314 


A leitura baseada só no elemento visual força a presença 
de todos os contextos. Aqueles que revelam as relações in- 
ternas frequentemente são envolvidos pelo contexto extra-icô- 
nico, o global e o situacional. Quando se trata da caricatura, 
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especialmente, o suporte contextual tem que ser mais sólido; 
ela só alcançará o seu efeito na medida em que o referente 
for conhecido e as demais circunstâncias também: caso con- 
trário, o seu sentido se esvai. 

Muitas vezes o significado estritamente literal da imagem 
(relação signo/referente) é ultrapassada e se libertam os sig- 
nificados conotativos e simbólicos. O grau de simbolismo 
flutua grandemente e alcança, não raro, o surrealismo e o ab- 
surdo. 


mors PIT 
36 

Os quadros narrativos, a despeito da sua unicidade, têm 
implícitas três funções narrativas: 


— uma situação inicial (S); 

— um elemento que desvia o curso natural da ação 
(D); 

— a disjunção operada por este elemento e que vai 
provocar, via de regra, o riso (F). 


Como a caricatura obtém a graça com a apresentação de 
traços anormais, no quadro narrativo a troca de signos que- 
bra a expectativa do leitor, com a apresentação de uma função 
narrativa anormal no desenlace. 

Em esquema talvez pudesse ser representado assim: 


Los qe ae 


io AD (Não se realiza) 
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1.º exemplo: Inversão de signos. Ação a ser realizada. 


S: Mônica e Cebolinha estão na praia; 
D: Cebolinha com uma câmara-de-ar e Mônica com um 


pneu; 
F: vão nadar. 
A inversão dos signos, câmara-de- ue bóia 


(que não bóia), traz a comicidade da cena, ainda que a fase 
final da ação não esteja realizada (boiar e ir ao fundo). O 
momento da ação se fixou justamente na apresentação do ele- 
mento disjuntor e coloca o leitor na expectativa do momento 
engraçado em que Mônica afundará. 

2.º exemplo: Inversão de signos. Ação em processo. 


S: o fotógrafo se prepara; 
D: chama a atenção para o passarinho; 
F: vai bater a foto. 


Neste exemplo, pia ao, qua Aneis soh, 
extra-icônico: os fotógrafos, para chamar a atenção das crian- 


ças e conseguir que olhem para a objetiva, usam de um expe- 
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diente qualquer, que se costumou identificar com a frase 
“Olha o passarinho (que vai sair daqui, ou que está aqui)”. 
O elemento disjuntor é, portanto, a cenoura, mais apta para 
chamar a atenção do coelhinho (cenoura x passarinho). 

3.º exemplo: Inversão de signos. Ação interrompida. 


S: um pobre homem quer se enforcar; 

D: não há árvore; 

F: impossível consumar o ato. 

A troca dos signos (árvore, própria para o enforcamen- 
to x cepos, que o tornam impraticável) impede o prossegui- 
mento da ação e destrói a proposição da situação inicial. Se- 
gundo o modelo triádico proposto por Bremond, a ação seria 
interrompida na segunda fase da seqiiência elementar: 


ação a realizar (-——prealização —p ação realizada) 


4.º exemplo: Oposição de signos. Intercâmbio de signi- 
ficados. 


4 2 321 
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Nestes tipos de charges, mergulhados em acontecimentos 
contemporâneos, a leitura associativa é importantíssima, pois 
contextos bem definidos integram a decodificação. O exemplo 
deveria ter sido colocado entre as caricaturas, uma vez que 
não propõe nenhuma narrativa. Está aqui por causa do inte- 
resse desta disjunção de signos (o tapa-olho e o bigodinho). 
Como as duas imagens estão lado a lado, não só existe uma 
disjunção mas uma conjunção; por isso os elementos compa- 
rados devem mostrar diferenças e identidades. 

Esta charge apareceu na época em que Moshe Dayan, 
ministro da Guerra de Israel, ordenou que se derrubasse o avião 
comercial líbio que sobrevoava uma zona proibida; quase to- 
dos os passageiros morreram. O zarolho é Moshe Dayan; o 
bigodinho é Adolf Hitler. Nesta aproximação, os traços quali- 
ficativos de Hitler se transferem para Dayan: carrasco, matador 
de inocentes etc.; e talvez a antinomia: um não-judeu mata judeus 
x um judeu mata não-judeus. 


5.º exemplo: Oposição de signos. Metáfora visual. 


Vladimir Ivanov (soviético) 
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O título O homem e a cidade colocado sobre este quadro 
foi eliminado, porque redundante e óbvio, e porque, talvez, o au- 
tor não tivesse colocado título algum. 

A disjunção se dá entre os dois elementos colocados em opo- 
sição: o homem assassinado x a cidade e seus habitantes. 

As muitas ações sugeridas indicam o abandono total do ca- 
dáver, a despeito de estar no meio da rua, à vista de todos e no 
caminho obrigatório dos transeuntes: os que se voltam para a rua 
evitam enxergar (1, 7); outros se divertem (2, 3, 5) e se distraem 
(4, 6); a criancinha, incapaz de compreender, brinca com o san- 
gue que se esvai com a própria vida do assassinado; o transeunte 
(pegadas) se desvia. 

Também este quadro não se fixa na narração. Todas as ações 
passadas (o assassinato) e as presentes estão aí como elementos 
que compõem o conceito isolamento, indiferença, medo. Teríamos 
assim um caso de aplicação dos signos visuais na representação de 
conceitos abstratos, de metáforas visuais. 

6.º exemplo: Oposição de signos. Evocação de um referente 
contextual. 


Há dois elementos em oposição, cavaleiro e moinho; e, pelas 
informações indiciais, é facilmente evocada a figura lendária de 
D. Quixote lutando contra o moinho de vento. A passagem do 
literal para o simbólico também é imediata: 

lança (inv.)fvcaneta = imprensa, liberdade de expressão. 
pás do moinho (inv.) ny cruz gamada = nazismo 
(totalitarismo), repressão. 
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A ação evocada teve os três momentos: preparação, luta e 
derrota; a ação simbólica representada está na primeira fase da 
segiência elementar, mas traz consigo, pelas evocações associati- 
vas dos fatos históricos, a representação futura de toda a se- 
quência. 

A caneta, substituindo metaforicamente a lança em riste, 
adquire os semas da própria lança: arma de guerra; arma de 
combate contra a opressão. Por outro lado, o sintagma icônico 
vem rodeado de todos os semas conotativos presentes aqui e na 
história de Cervantes: fragilidade x poderio; ideal utópico x 
realidade bruta. 

O esquema poderia ser este: 


História anterior lança, pás Liberdade 
HQ caneta, cruz opressão 
gamada 


7.º exemplo: Oposição de signos de ações. 


di preq 


324 


Os sinais convencionais, ainda que sejam os balões e figuras, 
falam tanto quanto as palavras, por isto deveriam estes exem- 
plos figurar entre as H Q com texto. Estão aqui porque o texto 
em si e o que ele diz não estão funcionando como elemenio nar- 
rativo, mas figurativos. 

Neste exemplo, os elementos indiciais são suficientes para in- 
formar que as duas personagens se opõem: o mendigo (pés des- 
calços, roupa remendada e rasgada, chapéu furado na mão em 
atitude de pedir, barba por fazer); o outro homem (bem de vida, 
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pois tem sapatos, terno, gravata). A ação mostra um homem sério, 
dedo em riste vociferando, contra o mendigo, que, em oposição, 
está satisfeito. A ambigiiidade da ação pode ser resolvida pela in- 
terpretação dos dois balões, preenchidos justamente com sinais con- 
vencionais. Esta fixação do significado da imagem poderia recom- 
por a seguinte narrativa, condensada aqui neste único quadrinho: 


S: um mendigo pede esmola aos transeuntes; 
o mendigo estende o chapéu para um deles; 
o transeunte, irritado, pára; 

D: e aconselha o mendigo a ganhar dinheiro com o traba- 
lho; 

F: o mendigo diz que espera ganhar na Loteria Esportiva, 
ou que espera jogar com a esmola que o homem der. 


A inversão dos signos se deu com as figuras incluídas nos 
balões, donde emerge também o significado, e não do significado 
das palavras escritas: o balão do transeunte é formado por uma 
página das colunas de emprego publicadas nos jornais, e esta fi- 
gura, não o texto, poderia traduzir a fala: /Vá procurar um em- 
prego/; o balão do mendigo mostra um volante da Loteria Espor- 
tiva: /Vou ganhar na Loteria/, ou/ vou jogar na Loteria com o 
dinheiro que o senhor me der/. 

Tem ainda a historinha um valor qualificativo e simbólico, 
pondo em oposição duas mentalidades, a laboriosa x a ociosa, ou 
então mostrando o mal que podem trazer estes jogos de azar. 


b. A tira (um ou mais quadrinhos) 


Estas histórias, diferentemente das anteriores, apresentam o 
desenvolvimento de uma ação por meio de alguns momentos mais 
expressivos fixados em diversos quadrinhos. A estruturação dos 
seus elementos não diverge muito. O elemento de desvio do signo 
é, geralmente, um quadrinho. O desenlace ou disjunção se dá no 
último. Para visualizar melhor como foram montados os quadri- 
nhos-unidades na seqiiéncia foi utilizado o mesmo diagrama-em- 
-árvore das análises lingiísticas em constituintes imediatos, *º por- 
que podem mostrar com mais clareza as coordenações ou subor- 
dinações dos quadrinhos. Outras informações não mostradas pelo 
esquema serão comentadas à parte. 

Os exemplos que se seguem são todos de um mesmo herói 
(de John Liney ou Carl Anderson), porque foi o que tínhamos 
mais à mão, uma vez que as tiras sem texto são menos numerosas. 
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As historinhas do Pinduca oferecem uma grande quantidade de 
exemplos de alguns modelos estruturais básicos. 


8.º exemplo: O disjuntor é uma função (ação). Final fe- 
chado. 


esconder a cara 
a agressão 


N 


Neste exemplo, ignoramos os balões e os sinais convencionais 
facilmente dispensáveis para narratividade da segiiência. No en- 
caminhamento da leitura, o Q; mantém a sua ambigiidade enquan- 
to não for lido o Q,. No diagrama, este fato é indicado com a 
linha pontilhada: da função disjuntiva D saem duas linhas, a con- 
tínua que se atualiza na disjunção do Q, e a pontilhada que indica 
as possibilidades que não se atualizam e são representadas pelo 
sinal 9. A linha que se liga ao disjuntor tem esta forma: —.—.— 

O desvio é provocado pelo Qs, quando Pinduca se olha no 
espelho e descobre que a feiúra de sua cara é que põe medo no 
menino. A inversão do signo é materialmente realizada com a 
mudança de posição do bebê: de costas para Pinduca não sente 
mais medo e sorri. 

O episódio termina e não exige nenhuma outra ação em con- 
segiiência, o que é indicado pela barra vertical depois de F. 

9.º exemplo: O disjuntor é uma imagem. Final fechado. 

Este é idêntico ao primeiro. Difere apenas na coordenação 
das unidades e na função disjuntora, que é exercida por um signo 
iconográfico, o rabo da vaca, e não por um quadrinho, e está in- 
cluído no Q,: 
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Há duas variantes neste modelo de histórias em tiras: numa, 
o desenlace do último quadrinho marca o fim da história (o que 
é indicado com uma vertical depois de ), noutra, a ação é 
suspensiva, a história não termina com o desenho, exige uma ação 
mental ou física que lhe dê continuidade (o que é simbolizado 
com a seta depois de (E)——»). Isto é apresentado nos dois 
exemplos a seguir. 

10.º exemplo: O disjuntor é uma ação. Final aberto. 
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11.º exemplo: O disjuntor é uma ação. Final aberto. 


derrota 


Os exemplos que se seguem reproduzem pequenas variantes 
de outro modelo, em que a graça é obtida pela simples compara- 
ção de duas ações. Por isso, o desenho da estrutura é diferente. 
Nos exemplos 12.º, 13.º e 14.º, as duas ações aproximadas se 
opõem. No 15.º e 16.º, as ações se assemelham (no 15.º, a seme- 
lhança é tão grande que há uma identificação de perspectivas das 
personagens numa mesma ação; há uma pequena oposição nas 
duas ações coordenadas que formam a situação inicial). 

12.º exemplo: Oposição nos resultados das funções (ações). 
Final aberto. 
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13.º exemplo: Oposição nos resultados das funções. Final 
fechado. 


1071] 


14.º exemplo: Oposição de funções. Final fechado. 
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15.º exemplo: semelhança de funções. Final aberto. 
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17.º exemplo: Oposição de funções. Final aberto. 

O modelo mais raro foi este. O desvio e disjunção se proces- 
sam num plano mental. 
“A situação inicial (Q, e Q») mostra que o casal de passari- 
nhos desperta em Pinduca o sentimento amoroso. Pinduca pro- 
cura Henriqueta. O manequim de noiva, exposto na vitrina, fun- 
ciona como o elemento de inversão, pois revela, pelo ar feliz de 
Henriqueta, que ela sonha com o casamento. Pinduca percebe as 
intenções de Henriqueta e foge. A oposição entre as duas con- 
cepções produz o ato final: 


Henriqueta vê o manequim 


de noiva ——————————» sonha com o casamento 


X 


» foge do casamento. 


Pinduca vê Henriqueta que vê 
o vestido de noiva 


não-casamento 


É o 


* casamento 


c. Uma página ou mais 


Dadas as diversas limitações da imagem, frequentemente 
apontadas, uma história-muda dificilmente ultrapassa uma página. 
O seu esquema estrutural, porém, não é diferente dos anteriores 
já estudados. 


200 ANÁLISES 


Neste exemplo, abstraindo os sinais convencionais e verbais 
facilmente dispensáveis, podemos traçar o mesmo esquema. 

A situação inicial é constituída pela somatória de três ações 
idênticas: a tentativa de conquistar uma mulher. A ação seguinte 
funciona como o elemento que inverte a situação anterior: a mu- 
lher é que busca conquistar o homem. Ambas as segiiências se 
completam; tanto o homem como a mulher atingem os objetivos, 
que são, porém, diametralmente opostos aos que buscavam. Exa- 
tamente, o quadro 17, deixado como grande final, completou as 
duas ações. O homem procurava uma moça séria; e a mulher, 
alguém com quem fazer um bom programa. Ambos encontra- 
ram esse alguém, no que foram parcialmente satisfeitos, mas não 
com aquelas qualidades. 

18.º exemplo: Oposição de funções e signos. 
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* sérias 


GL > (D)Dosas 
9 
1 


E decaídas 
a Rs 
, É ais 
Eq Era 
x 4 k aa, 
In | ! 
& | 
el Is tg, ia 
E E s IZ Iz I 
IE 3 » Iê tE 
s|si5 E E) lg E Ss 
S|5|2 E s Iê Ig 1 
e [Ela [5] bo 1º 5 
ed e Ps o Es a Is 
O) Q O 
Ra ; 
pe ba 
Í. 


s; / a 
4 À cl 
polsls 6 JB nf [is[is [is [16 17 


2. HQ com texto (falada) 


Os esquemas das H Q com texto, de uma só imagem ou de 
uma tira, não divergem das anteriores. Apenas a função narra- 
tiva é diversamente distribuída entre os dois sistemas de signos: 
pode-se valer do texto e da imagem ao mesmo tempo ou deixar 
que somente o texto narre; neste caso, a imagem pode ser comple- 
tamente eliminada ou ainda funcionar como elemento redundante 
ou apenas indicial, como no exemplo 24: as informações que a 
imagem fornece a esta história, embora não cheguem a alterar as 
funções narrativas assumidas pelo texto, acrescentam maior graça 
e dinamismo, sublinhando os sentidos conotativos (V. p. 141) 

a. Um só quadrinho 

19.º exemplo: O disjuntor é uma imagem. 


Fer SEMPRE 
PRE um RERTADO 


202 ANÁLISES 


Os dois sistemas de signos não podem estar isolados neste 
exemplo, porque se completam na formação da mensagem: 


TEXTO IMAGEM 
/Ele sempre foi um revoltado/ duas pessoas; 
DER RIOS NES SR A o defunto 


Renta Ip dA Rae UM la “dando banana” 


/revoltado/ e o gesto do defunto são redundantes em certo modo: 
/revoltado/ = gesto da imagem; o gesto é consegiiente, enquanto 
explica a palavra e fixa o seu significado (gesto -———p /revolta- 
do/). 


A função disjuntora está na imagem: 


pci cara aa »(7 de mãos postas 


defunto: 
ae O “dando banana”. 


20.º exemplo: O disjuntor é uma palavra. 


337 
Texto e imagem se completam; não poderiam nunca estar 
desunidos. 


TEXTO | IMAGEM 


(balão) / Está livre?/ o elemento suspeito fala (notar 
a ambigiidade da imagem para o 
motorista e para O leitor). 


(Balão) /De quê?/ o motorista fala. 
(placa) /TÁXI/ o carro 
ORE PRE RR E a placa 


spies Rss cecrrrrc rr...» | NOite (as massas escuras repre- 
sentando a escuridão). 
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A função disjuntiva está na palavra, que é um trocadilho. 


+ (D para receber passageiros; não-ocupado. 
D - LIVRE 


e de assalto. 


A graça está na coexistência dos dois sentidos de /livre/. 


21.º exemplo: O disjuntor está na palavra e na imagem. 


TEXTO IMAGEM 
/Passe-se este ponto 
/ (tratar aqui) / Cartaz com texto, 
CTN To LL EA CAL A prostituta na 
E TN GS ne 0 0 una a dp esquina, 


AE OIT VASO DEU dr REI à noite (lua, céu escuro). 


A mulher é reconhecida como prostituta por causa dos in- 
formantes: toilette exagerada, decote, saia curta, bolsa girando 
nos dedos, cigarro, esquina, /ponto/, lua (noite). Estes três ele- 
mentos: prostituta, esquina e noite explicam e fixam o sentido de 
/ponto/ e também o da piada. 

O desvio está pois no texto e na imagem: 
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Di -(D de comércio lícito (significado da palavra). 
D - ponto/ 
de comércio ilícito (sentido dado pela imagem). 


22.º exemplo: Oposição no significado dos signos. 


QUANTO 
TEMPO, HEM 
MARICOTA!,. 
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TEXTO IMAGEM 


(balão) /Quanto tempo, casal de velhinhos falando, 


hem, Maricota!.../ árvore altíssima, 
desenho de dois corações juntos 


(= “casal de namorados”), 
traspassados por uma seta 
(= “amor”), 
PRO RE UE ORNE gravados no alto da árvore 
(= “passou muito tempo”. 
PET O Rr A ccccvvvv,. | À distância funciona como tempo). 


Os dois sistemas não podem estar isolados porque se com- 
plementam na formação da mensagem: 


S: um casal de namorados visita uma velha e grande ár- 
vore; 

As: e relembram o tempo da juventude quando ali estiveram 
e gravaram o desenho de dois corações no tronco da 
árvore; 

A»: duas ações simultâneas e anteriores à visita. 


1. A árvore cresceu e os corações gravados subiram com 
ela muito alto. 
Dr: Os namorados envelheceram. 


ram unido 
D 


', 


“----» 8 desunido 
F: O amor permanece no tempo e na intensidade (os cora- 
ções no alto). 


A inversão é exercida pelo tempo e se apóia nos dois sig- 
nos, no visual e no verbal: 


D - tempo = texto (/Quanto tempo/) + imagem 
(a altura do desenho dos corações + velhinhos) 


DO UR mantém o amor unido. 


“TEMPO”< 


adia onde: afasta e destrói o amor. 
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b. Com uma tira (um ou mais quadrinhos) 


23.º exemplo: Disjuntor metalingiístico. 


IMAGEM TEXTO 


(balão;) /Sinto-me sufocado/ | (Q4) 
(balão,) /Preciso de ar.../ | (Q,) 
BD A e no ara SO A Ea (Os) “o quadrinho 3 se abre” 


A imagem do Q; funciona metalingiiisticamente como disjun- 
tor. O Q; se abre para entrar o ar. Ele foi tomado como elemen- 
to real: como foi visto, a H Q é formada de elementos iconográ- 
ficos, miméticos, analógicos (como representação de um referente 
real ou fictício) e de elementos convencionais, que não têm ne- 
nhum referente, pois são apenas componentes do sistema codifica- 
do. Neste exemplo, a moldura do quadrinho, que limita, na figura, 
uma porção da realidade observada, foi tomada como representa- 
ção de uma realidade que, em conseqiiência, fecha o ambiente em 
que está o homem, privando-o do ar. O conjunto é transportado 
para o nível do absurdo, pois o homem está fora, vendo o mar, 
num ambiente aberto. A imagem fundiu as duas coisas: realidade 
e figura. 


abrir um ambiente fechado para a passagem 
Pad? do ar (realidade). 


abrir o quadrinho, significante de um có- 
digo icônico (figura). 
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24.º exemplo: Oposição está na palavra. 


NÃo Posso AGUENTAR 
MAIS ESTA FAMÍLIA / EU DESIsTO / 


A inversão é dada pela palavra: 


.- 


2oe--———— >) de alguma coisa. 


D — desistir. 
Dea a em algum lugar (/onde/). 


Observar como a piadinha se resolve toda no texto. A ima- 
gem é apenas auxiliar, fornecendo os dados informativos que re- 
forçam a expressividade e a graça. 


c. Uma página ou mais (um quadrinho ou mais) 
25.º exemplo: 


Esta é uma pequena história extraída do n.º 10 de Batman 
Especial, de maio de 1971, Editora Brasil-América Ltda. (Brasil); 
direitos autorais da National Periodical Publications, Inc. (USA). 

É uma narrativa de argumento simples, como todas as H Q, 
e enfoca um super-herói em seu trabalho costumeiro de combate 
ao crime. De início, duas ações se esboçam: uma mental, a refle- 
xão de Batman sobre sua condição de super-herói, e a necessidade 
de dar um adeus às armas e entregar-se a um merecido repouso; 
outra, externa, que forma a parte principal da narrativa, impede a 
realização da primeira ação. 

As pequenas histórias apresentadas até aqui pôem em pouca 
evidência as funções narrativas e a sintaxe particular que as une 
umas às outras. Nas aventuras completas, como as que se encon- 
tram em revistas e álbuns, as tramas são mais complicadas e ofe- 
recem um material mais adequado à análise. Convém lembrar-se, 
todavia, de que também nesses casos a extensão da narrativa é 
limitada, e mesmo as mais longas não ultrapassam a simplicidade 
estrutural de um conto. A maioria dessas histórias-em-quadrinhos 
está entre 90 a 150 quadrinhos. Raras são as que chegam a 200 
ou 250. As edições que aproveitaram as histórias seriadas (tiras 
diárias ou páginas semanais) apresentam histórias maiores: Fan- 
tasma e Mandrake, de 400 a 500 quadrinhos; Príncipe Valente, 
500; Flash Gordon, 350. 
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PB NOITE INTEIRA... Um 
CASO APOS O ourmo 
hm, 


LUTA CONTRA O CANSNEO,R CHOR PASSO! 
MAS NÃO BODERVA IENCÁRS. 


UM CASO SEM IMPORTÂNCIA 


” 
N 
Nº po cá 
PRESAR DE EETAR EXRUSTO,O 
CRUIRÕO DE CROM MÃO DUIXA 
QUEM Daria 
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co SALE Ea 


ZU0 NRO PODEMA EN. 
TENDER (STO/ ESTOU SO” 
Mm CASO. SERA 


7 ar 
CLARO QUE E” aus Us Mo: 
FOR AE la 


E FIMIMIDOS ARSIPAM OLDORC.. E SE! 
BEM DOTROO TIRA L060 CONCLUSÕES 
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Pr 
COMO 8 TRETARUOS, 
TENHO DUE cHE- 

RR MB RENT 

Dece! 
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28 


Corea gui Are rem cor 
zEZA De QUE ConSEGUU 
DESP/STRE BETH BA. 


MAS, (NERI! EMENTE BICA, 

vocÊ 43: EU Que A 

MENOR VS; ua En 
2O/€ PONTO 


cimira 08 
RESISTENCIA 
TENTANDO 

UMA COISA 
PPA NIAOA. 


214 ANÁLISES 


H Q COM TEXTO (FALADA) 215 


Sempre procurando nos ater aos elementos estruturais apenas 
da narrativa, tentaremos, por meio de esquemas, mostrar a orga- 
nicidade das funções narrativas no todo. 

Outros problemas, pertinentes sem dúvida, como o do foco 
narrativo visual, que de certo modo é o ponto de observação do 
desenhista-narrador, ou o da análise contextual, interligando a 
historinha do Batman às influências, provocadas e/ou sofridas do 
meio social, psicológico etc., não serão tratados aqui. 

A análise será feita com a ajuda de dois gráficos principais, 
que seguem e se justificam porque se utilizam do próprio potencial 
do medium utilizado pela narrativa, a linguagem visual. 
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Os dois esquemas apresentados propõem uma visualização 
descritiva da técnica composicional das unidades narrativas e uma 
descrição estrutural destes elementos, morfológica e sintaticamente. 

O quadro n.º 1 apresenta dois setores. O primeiro setor, o 
aspecto morfológico da narrativa, compreende os dois sistemas de 
signos separadamente (imagem e texto ver encarte anexo). 

Há uma coluna de quadrinhos numerados que representam 
as unidades-quadrinhos em sua segiiência narrativa linear. Outra 
coluna, com o título “Perspectiva (Ponto de vista, foco)”, mostra 
as diversas distâncias e posições da |relação | observador |/| objeto 
que foram empregadas para desenhar os quadrinhos. 

Confirma-se o dinamismo conferido à figura pela variação 
constante do ponto de vista (distância + posição). 

Na faixa do Texto, há uma coluna para cada variedade de 
elemento lingiístico: balões, legendas, onomatopéias e textos fi- 
gurativos. Este setor descreve a relação e o funcionamento dos 
dois sistemas, o icônico e o lingúístico, na formação do significan- 
te narrativo. A presença da imagem e de cada modalidade de 
texto é marcada com um ponto. A linha vertical que une os pon- 
tos indica o andamento linear do significado da narração pelas 
unidades-quadrinho. Além desta linha narrativa vertical, há di- 
versos sinais que fazem a ligação horizontal, e são justamente 
aqueles que mostram a relação entre ambos os sistemas de signos 
unidos em um único significante: 


———————»+ a seta indica, conforme a sua orientação, que 

' um dos elementos dos sistemas (texto e ima- 
gem) está fixando ou elucidando o significado 
do outro; 

= a igualdade mostra a redundância dos signifi- 

cantes: imagem e texto dizem a mesma coisa; 

—>———» asetaea igualdade informam que, além da 
fixação do conceito, há alguma redundância 
nos dois significantes; 

aa am > a seta pontilhada, que a ligação de um quadri- 
nho ao seguinte se faz mentalmente, segun- 
do deduções das segiiências anteriores, pois 
nada nos próprios quadrinhos ou no texto 
leva a alguma conexão. 
a ausência de relacionante horizontal mostra 
que ambos, imagem e texto, estão funcionando 
isoladamente como elementos simplesmente 
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coordenados na composição da história. É o 
caso das figuras 7, 8 e 9: a imagem mostra 
que há uma conversa, enquanto o texto pro- 
põe a ação narrativa de perseguição ao bandi- 
do e a recuperação da máquina fotográfica 
roubada. 


Um setor maior do gráfico, 4 Narrativa, tenta mostrar 
a sintaxe destes elementos narrativos. 

No primeiro gráfico, a história está dividida em pequenos 
episódios, uma segiiência narrativa linear. 

O segundo mostra “A ação segundo a perspectiva de cada 
personagem”, de acordo com o esquema proposto por Claude 
Bremond, em que se mostram as segiiências triádicas elementares. 
Há uma faixa vertical, destinada a cada uma das personagens e a 
cada segiiência; por isto, é necessário guiar o correr da ação de 
um para o outro lado, o que é feito pela seta. O quadro funciona 
mais como um fluxograma e representa melhor, segundo Bremond, 
a segiiência temporal da ação sem deixar de mostrar separadamen- 
te as perspectivas de cada personagem (na faixa de Batman podem 
ser notadas as segiências das duas ações mencionadas no início: 
a interior e a exterior). 

Os dois sinais empregados neste gráfico são de fácil com- 
preensão: 


= indica que uma mesma ação é tomada, em âàn- 
gulos diferentes, com os mesmos valores; 
tb uma mesma ação, em ângulos que se opõem. 


Esta disposição destaca as sequências que normalmente se 
imbricam na linearidade narrativa. 

O terceiro gráfico mostra, em diagrama, o sintagma narrativo 
(a coordenação e a subordinação das ações). 

Repete-se numa coluna, para maior clareza, a segiiência li- 
near da narrativa com os quadrinhos numerados de 1 a 40. Em 
seguida, mostra-se, pelo diagrama-em-árvore, a composição estru- 
tural das unidades, partindo do sistema de constituintes imediatos 
usado em lingiiística. As retas ligam os quadrinhos e os amar- 
ram a um nó. Todos os quadrinhos assim amarrados são coorde- 
nados e formam uma unidade-ação, da qual os quadrinhos são os 
momentos selecionados pelo desenhista; depois se unem em um 
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nó de nível superior, rotulado pelos números 1, 2 e 3, que repre- 
sentam as funções componentes da segiiência triádica elementar. 
Estas três funções são subordinadas uma à outra e não podem 
mudar, em força da lógica, a ordem da sua seqiiência temporal. 
A subordinação é indicada pela seta pontilhada vertical (o que 
seria dispensável, uma vez que já vêm rotuladas). Em seguida, as 
unidades menores são enfeixadas nas grandes divisões da narrati- 
va: 


a 


= Situação inicial de equilíbrio. 

D = Ação disjuntora ou elemento disjuntor (é o que, ao 
se quebrar o equilíbrio inicial, movimenta a ação e dá 
origem à narrativa; é o motor da narração. Nas H Q 
de aventura, em geral, é uma ação que provoca a ca- 
rência, a falta de um bem, realizada pela personagem 
má, o opositor, o vilão, o bandido). 

A = A ação consiste em reparar o mal ou reaver o objeto 
que produziu a carência e em buscar restabelecer a 
situação de equilíbrio do início, o que se dá no final. 

F = Final. É o equilíbrio restabelecido. 


O segundo quadro é praticamente a repetição do fluxograma 
de Bremond. Embora a fluência temporal das ações seja mostrada 
apenas nos quadrinhos numerados de 1 a 40, permanece a vanta- 
gem de se visualizar com mais clareza a oposição das duas perso- 
nagens antagônicas (Batman e o ladrão), especialmente quando 
se defrontam numa mesma ação que tem, para cada um, signifi- 
cados diferentes. Podem-se ver também as duas ações de Batman 
mencionadas no começo: a ação mental, que não se realiza, vem 
indicada pela linha pontilhada (—..-.—.—. ) e envolve a ação 
principal (ver encarte anexo). 

Esta análise é uma amostra bastante elogiiente de como as 
H Q valorizam sobremaneira a ação propriamente dita. 

Por causa de um movimento de renovação dentro das H Q 
de aventuras, após os seus anos áureos de 30 a 40, e um período 
de estagnação, há alguns anos surgiram novos heróis e se revigo- 
raram outros já com sua imagem um tanto empobrecida. Bons 
desenhistas, como este aqui apresentado, e roteiristas procuraram 
valorizar o desenho e a trama, indo atrás de novas técnicas e novos 
temas. Esta revolução, nos quadrinhos americanos, sobretudo, ata- 
cou maciçamente: aventuras interplanetárias, super-heróis, super- 
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poderes, muita ação e movimento, explosão de sons e ruídos, de 
socks e bangs. Como o tempo é inexorável e esta necessidade de 
renovação é constante, a fase deste aturdimento fantástico e espan- 
toso também cansou, e até aos próprios heróis; eles entraram numa 
estafa que os obrigou a momentos de reflexão sobre sua vida, 
sobre a sua missão de paladinos da justiça, sem, no entanto, po- 
derem se furtar ao seu destino messiânico. Neste momento é que 
encontramos Batman. Todavia, ele é imediatamente envolvido 
pela ação. 

Podem-se observar pelos gráficos os frutos desta renovação, 
como o contínuo deslocamento do ponto de vista, a mudança de 
posição e de distância do observador; à beleza do desenho juntou- 
-se um grande dinamismo auxiliado pela variação de forma e 
tamanho dos quadrinhos; a página assumiu a posição de uma 
grande unidade composicional. A seqiiência da perseguição, luta 
e vitória, da pág. 213, Q»; a Qas, oferece um pequeno exemplo 
disto. Os quadrinhos são pequenos e rápidos: três formam o 
plano (cinematográfico) da fuga do ladrão; três, do encontro com 
Batman e da luta; e um final, longo, ocupando toda a dimensão 
da página, a vitória final. Ainda que não seja um dos melhores 
exemplos (porque este não é o desenhista criador de Batman, e 
os que reassumem o desenho das personagens, se não imitam o 
desenhista anterior, conservam algumas formas e técnicas impostas 
pelos criadores), deixa entrever muitos dos novos recursos utili- 
zados nos quadrinhos de aventura. Os heróis modernos, criados na 
fase de renovação, como os exemplos da página 75, têm um ritmo 
alucinante, fundindo a ação ao ruído ensurdecedor das onomato- 
péias; as cenas não têm a rigidez do quadro; as formas se desta- 
cam; os músculos explodem em truculentos combates; raios de luz 
e som ferem as personagens e o leitor; não há descanso, a página 
se agita. Esta renovação de técnicas, digamos, externas, foi acom- 
panhada de alguma renovação temática: a introdução de ficção 
científica em profusão, de seres e viagens interplanetárias, de vida 
e de aventuras em anos futuros e longínquos etc., procurando uma 
harmonia com as divagações provocadas pela tecnologia moderna. 

O esquema narrativo, porém, não variou muito e as poucas 
páginas que compõem uma historinha (ou melhor, episódio, como 
se disse) quase sempre se resolvem naquela estrutura mostrada 
no diagrama. 

Quanto às personagens, poderíamos enquadrá-las nas funções 
actanciais propostas no esquema de Greimas: 
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sujeito — oponente 
fotógrafo máquina fotógrafo 
fotográfica surdo-mudo 


Todos os exemplos apresentados são o resultado de um gran- 
de número de histórias analisadas e classificadas pelo mesmo sis- 
tema. Cada um representa um tipo de estrutura ou, pelo menos, 
de desenhos estruturais formados pelos constituintes imediatos. 

Cremos, com isso, ter apresentado, depois do estudo das uni- 
dades icônicas e lingiísticas, um sistema de análise das H Q e 
do funcionamento do código narrativo manifestado em signos 
icônicos. 

A finalidade, como foi posta de início, foi perseguir sempre o 
significado da imagem, isolada ou em série (em série sobretudo e 
especialmente em quadrinhos). Lembramo-nos das afirmações de 
Thibault-Laulan sobre as duas atitudes diante da imagem: a con- 
templativa e a ativa. A primeira leva o espectador a fruir esteti- 
camente uma imagem; a segunda a identificar, compreender, de- 
cifrar a mensagem escondida sob as formas visuais. 8º Nessas 
duas mensagens, a estética e a semântica, estão os dois níveis de 
leitura: aquilo “que é mostrado” e aquilo “que é entendido”. No 
sistema conotativo, o conjunto de flutuações emocionais e senso- 
riais acrescenta uma série de atributos ou de signos que acabam 
por constituir uma segunda mensagem. Exatamente este segundo 
significado ou, antes ainda, a fruição estética do que é mostrado 
nas H Q, é que foi sistematicamente posta de lado, visando à con- 
quista do significado básico denotativo das imagens seriadas. 

Não se quis negar a evidência do conteúdo ideológico e psico- 
lógico que cada história carrega em si, nem dos outros significados, 
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que refletem, sem dúvida, o caráter da pessoa que a realizou, a 
sociedade que a inspirou, o tipo de herói mítico necessário à so- 
ciedade, e que também é reflexo dela, os preconceitos morais, os 
tabus sexuais, evidenciados em cada traço. De fato, estudos podem 
ser orientados neste sentido. Um pesquisador nosso, numa edição 
especial da Rio Gráfica, “Mandrake, 40 anos”, observou muito 
bem (v. p. 46) que o desenhista sempre evitou mostrar o umbigo 
no corpo seminu de Narda, a noiva de Mandrake. Esta observa- 
ção, de aparência tão banal, revela o profundo puritanismo do 
povo americano, transumado na obra de um seu desenhista, e po- 
deria dar origem a um alentado estudo de tais revelações nos 
quadrinhos. A arte do desenho quadrinizado, na sua busca de gran- 
de público, torna-se, sem dúvida, reflexo do próprio meio que a 
produz. Estão aí muitas obras clássicas sobre o assunto, embora 
ainda reste muito a pesquisar. 

Este sistema conotativo que envolve o outro sistema denota- 
tivo do código imagético foi propositalmente posto de lado, sa- 
bendo-se embora que em nossa época, dominada pelo consumo, a 
ênfase recaia exatamente sobre a leitura simbólica da imagem e 
que, principalmente, as peças publicitárias vendem porque jogam, 
não exatamente com o significado da imagem, mas com os mitos 
da juventude, da perfeição, da satisfação, que elas transmitem. E 
talvez as leve a fracassos de comunicação, como a figurinha do 
Sujismundo que, por se tornar tão simpática, foi obrigada a parar: 
em vez de promover a higiene e a limpeza, foi criado um herói 
da sujeira. 

Poder-se-ia, como já foi sugerido, lançar olhos numa pesqui- 
sa sobre os códigos visuais de reconhecimento mencionados por 
Umberto Eco. A imagem desenhada é sempre, apesar da sua car- 
ga analógica e realista, uma abstração do real: só os traços neces- 
sários são utilizados e aqueles poucos, exatamente, que sugiram 
o objeto, mais do que o representem. O levantamento das unidades 
desse sistema, sobretudo as ligadas aos quadrinhos, seria suma- 
mente fecundo. Assim mesmo, de modo não específico, muitos 
pontos foram tocados, ressaltando-se, porém, a necessidade do 
conhecimento do significado denotativo da imagem e da narrativa. 

Essa preocupação básica que nos orientou, reflete o conselho 
de Thibault-Laulan aos professores: 

“Seria conveniente ensinar primeiramente às crianças a arte 
de interrogar as imagens, antes que se utilize das imagens para lhes 
aumentar o conhecimento.” 8! 


Scan By Viz 


APÊNDICE 


Algumas informações sobre 
histórias-em-quadrinhos. 


1. Os clássicos 


Falou-se em diversas passagens dos clássicos das H Q, os 
heróis mais conhecidos, os da época de ouro das aventuras da 
década 30/40. 

A 7 de janeiro de 1929, duas aventuras, em oposição aos 
comics existentes, inauguravam as grandes epopéias da nova arte 
narrativa, publicadas em tiras diárias nos jornais: 


— Tarzã, de Edgar Rice Borroughs, desenhado por Harold Foster, 
propunha o homem primitivo, despido de todos os requin- 
tes da civilização, dominando os elementos naturais com 
sua inteligência, virtude e vigor; 

— Brick Bradford, com texto de Phil Nowlan e desenhos de Dick 
Calkins, inicia as grandes viagens interplanetárias (USA). 


Em 1931, entra em cena,em lutas violentas, o policial caricato: 
— Dick Tracy, de Chester Gould. 


Em 1933, o desenhista Alex Raymond apresenta num só dia 
três concorrentes da King Features Syndicates: 
— Flash Gordon no Planeta Mongo; 
— X-9, o detetive; 
— Jim das Selvas. 


- Foi profundamente profícuo o ano de 1934: 


— Terry e os Piratas, de Milton Caniff (USA, KFS); 


— Mandrake, o mágico, com texto de Lee Falk e desenhos de 
Phil Davis (USA, KFS); 
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— Lil Abner, de Al Capp (USA, KFS); 
— Alley Oop, o Brucutu, de V. T. Hamlim (USA, KFS). 
— O Fantasma, com texto de Lee Falk e desenho de Ray Moore, 
aparece em 1936 (USA, KFS). 
— O Príncipe Valente faz Harold Foster abandonar os desenhos 
de Tarzã em 1937. 
Em junho de 1938, os habitantes de Metrópolis olharam para 
o céu: — É um pássaro...? É um avião....? É um homem! 
Era 0... 
— Super-Homem, texto de Jerry Siegel, desenhos de Joe Shuster 
(USA, Action Comics). 
— Batman, de Bob Kane, apareceu em 1939 (USA, National Pe- 
riodical Publications Inc.). 


Os leitores brasileiros, amantes de H Q, foram brindados pela 

EBAL (Rio) com preciosas reedições de “Flash Gordon no Pla- 
neta Mongo”, “Príncipe Valente no Tempo de Rei Artur”, da re- 
vista “Action Comics” de junho de 1938, com a primeira história 
do Super-homem, “Jim das Selvas”. Esperamos ainda o “Tarzã” 
de Harold Foster. 
Assim mesmo, o preço destes luxuosos álbuns é um tanto proibi- 
tivo. Por isso, apesar de todas as falhas técnicas, do papel de 
ínfima categoria, das mutilações e adaptações monstruosas para 
encaixar os quadrinhos no formato de bolso, e das imperdoáveis 
rasuras em todas as datas originais das publicações das tiras ou pá- 
ginas, são benvindas as reedições dos clássicos apresentadas pela 
Editora Saber (São Paulo), porque oferecem, em compensação, 
um contato direto com aqueles heróis do passado, muitos ainda na 
ativa, e por um preço muito conveniente (Cr$ 2,00 a Cr$ 4,00). 
A Editora Gráfica Trieste tem boas edições de Nick Holmes (Rip 
Kirby no original), de Alex Raymond; os Editores Associados 
(Rio), edições coloridas do Príncipe Valente. 


2. Obras preciosas 


São belíssimos álbuns ou almanaques em formato grande 
(40x 28 cm). Alguns, reedições das tiras ou páginas de his- 
tórias antigas, outros com histórias inéditas. Normalmente 
vêm acompanhadas de histórico ou aparato crítico: 


1. Barbarella. Jean-Claude Forest. França, Eric Losfeld. 
Tradução brasileira esgotada. (65 F) 


wo 
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Dick Tracy. Chester Gould. USA. (Cr$ 300,00) 

Flash Gordon no Planeta Mongo. Alex Raymond. Comemo- 
rativa da edição de 1934. Rio, EBAL, 1973. (Cr$ 100,00) 
Jodelle. Guy Peellaert. França. (60 F) 

Les Aventures de Lone Sloane. Philippe Druilet. França. 
(45 F) 

Little Nemo in Slumberland. Windsor Mc Cay. Itália, 
1905, (Cr$ 300,00) 

Príncipe Valente nos Tempos do Rei Artur. Harold Foster. 
Rio, EBAL, 1974. (Cr$ 150,00) 

Saga de Xam. Nicolas Devil. França. (60 F) 

Scarlet Dream. Robert Gigi e Claude Moliterni. França, 
Eric Losfeld. (45 F) 

Tarzan, o Filho das Selvas. Desenhos em cores de Burne 
Hogarth com a história de Edgar Rice Borroughs. Rio, Ed. 
Brasil-América, 1974. (Cr$ 100,00) 


3. Obras a respeito dos Quadrinhos 


A Linguagem dos Quadrinhos. Moacy Cirne. Petrópolis, 
Ed. Vozes. (Cr$ 20,00) 

Antologie Planête: Les Chefs d'Oeuvres de la Bande Des- 
sinée. 480 páginas com panorâmica de todas as tendências 
das H O. 

Bande Dessinée et Figuration Narrative. Pierre Couperie, 
Proto Destefanis, Edouard François, Maurice Horn, Claude 
Moliterni, Gerald Gassiot Talabot: Paris, SOCERLID, 1967. 
Feita para a exposição de mesmo nome montada no Louvre. 
No Brasil foi publicada uma tradução pelo Museu de Arte 
Moderna de São Paulo por ocasião do Congresso Interna- 
cional de Histórias-em-Quadrinhos em 1970. 

Bandes Dessinées et Culture. Evelyne Sullerot. Comunica- 
ção feita no Primeiro Salão Internacional de Histórias-em- 
Quadrinhos, em Bordighera, na Itália, em 1965. Paris, Fran- 
ça, Opera Mundi. 

Explosão Criativa dos Quadrinhos. Moacy Cirne. Petrópo- 
lis, Ed. Vozes. (Cr$ 20,00) 

La Bande Dessinée. Pierre Fresnault-Deruelle. Paris, Ha- 
-chette, França. (Cr$ 90,00). Uma das primeiras e mais bem 
feita visão semiológica dos quadrinhos. 

La Bande Dessinée, Histoire des Histoires en Images de La 
Pré-histoire à nos Jours. Gérard Blanchard. Bélgique, 
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Verviers, Marabout Université, Ed. Gérard & Co. (Cr$ 
30,00) 

8. La Historieta en el Mundo Moderno. Oscar Masotta. Bue- 
nos Aires, Paidós, 1970. (Cr$ 25,00) 

9. Para Ler a Pato Donald. Dorfmann & Mattelard 
Buenos Aires. 

10. Para Ler os Quadrinhos. Moacy Cirne. Petrópolis, Ed. Vo- 
zes. 1972. (Cr$ 10,00) 

11. Shazam! Álvaro de Moya. São Paulo, Ed. Perspectiva, 
1970. (Cr$ 40,00) 

12. Sociologia das Histórias aos Quadradinhos. Jacques Marny. 
Portugal, Porto, Liv. Civilização Editora. (Cr$ 20,00) 

13. The Penguin Book of Comics. George Perry e Alan Aldrid- 
ge. England, Penguin Books, Allen Lane The Penguin 
Press, Harmondsworth, Middlesex. (Cr$ 60,00). Destaca 
a produção anglo-saxônica. 


4. Revistas 


Promovem novas histórias, novos autores, desenhistas e 
roteiristas e proporcionam estudos críticos sobre H Q. 


1. Giff-Wiff. Revista trimestral francesa publicada pela CELEG. 

2. Linus. Revista mensal italiana dedicada aos fumetti, com 
alguns estudos críticos. 

3. Phénix. Revista trimestral francesa da SOCERLID com 
estudos sobre os heróis, desenhistas e histórias e produções 
novas. 


5. Livrarias Especializadas 


Para adquirir estas preciosidades é necessário apontar alguns en- 
dereços, pois tais edições não se encontram facilmente em jorna- 
leiros: 


1. Agência Art-Nouveau Revistas Livros e Jornais. São Pau- 
lo, Rua Pamplona, 1129A. 

2. Agência Bux. São Paulo, Av. Faria Lima, 1 588. 

3. Agência Look. São Paulo, Conjunto Zarvos, Av. São Luís, 
256, loja 27. Tel.: 256-0435. Assinaturas e informações. 
Álbuns riquíssimos importados e as mais recentes novidades. 
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Livraria Duas Cidades. São Paulo, Rua Bento Freitas, 158. 
Tels.: 220-5813; 220-5134. Obras francesas e italianas. 
Livraria Francesa. São Paulo, Rua Barão de Itapetininga, 
275. Tels.: 34-3056; 36-4952. Produção francesa: livros e 
revistas. 

Livraria Gibi (“Tudo sobre Quadrinhos!”). São Paulo, 
Rua Conselheiro Crispiniano, 404, 6.º, sala 601. Compra, 
venda e troca de números atrasados e antigos. Coleção de 
antiguidades. 

Livraria Italiana. São Paulo, Rua Barão de Itapetininga, 
140. Tel.: 34-0739. Produção italiana. 

Livraria Leonardo da Vinci. São Paulo, Rua Sete de Abril, 
127. Tel.: 34-8761. Enciclopedia dei Fumetti, Linus e 
toda a produção italiana. 

Livraria Parthenon. Rua Barão de Itapetininga, 140, 1.º, 
sala 14. Tel.: 35-0765. Especialmente obras francesas. 


6. Editoras 


Diversas editoras especializadas em quadrinhos, localizadas 


especialmente no Rio e em São Paulo, colocam os ávidos leitores 
em contato com os seus heróis preferidos. 


Le 
di 


BALÃO 

CEDIBRA — Companhia Editora Brasileira. GB, Rio de 
Janeiro, Rua Filomena Nunes, 162. ZC 22, CP 20 000. 

( Mortadelo e Salaminho; Asterix; Lucky Luke) 
Distribuidora Recorde de Serviços de Imprensa S.A. GB, 
Rio de Janeiro, Av. Erasmo Braga, 255, 8.º, 884,CP 
20 000. (Tintin) 

Editora Abril Ltda. São Paulo, Rua Emílio Goeldi, 575 
(Av. Marginal ao Tietê); Rua João Adolfo, 118. Tel.: 
65-2104. (Revistas Infanto-juvenis. Produções Walt Disney: 
Donald; Mickey, Tio Patinhas etc.; Maurício de Sousa Pro- 
duções: Mônica, Cebolinha etc.) 

DPL — Distribuidora de Publicações Ltda. São Paulo, 
Rua Caraíbas, 1 044, Vila Pompéia. Tel.: 65-8027. (Rei- 
zinho; O Tigre) 

Editora Artenova. GB, Rio de Janeiro, Rua Prefeito Olím- 
pio de Melo, 1 774. Tel.: 228-7124. (Snoopy; Hagar; Zé 
do Boné; Kid Farofa; Charlie Brown; Patota) 

Editora Codecri Ltda. GB, Rio de Janeiro, Rua General 
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10. 


LL, 


12. 


13. 


14. 


15 


16. 


Tasso Fragoso, 26, 2.º. Tel.: 266-2048. (Pasquim; Fra- 
dim) 

Editora Gráfica Trieste Ltda. São Paulo, Rua Dr. João Al- 
ves de Lima, 48. Tel.: 92-4529. (Lili; Sobrinhos do Ca- 
pitão; Almanaque Gato Félix. Reedições de bolso: Jim das 
Selvas; Nick Holmes) 

Editora Taíka. São Paulo, Rua Agostinho Gomes, 1 277, 
armazém 20. (Targo; Seleções Cômicas; História para 
Adultos; Combate) 

Empresa Gráfica O Cruzeiro S.A., Rio de. Janeiro, Rua do 
Livramento, 203, 7.º. Tel.: 23-1733. (Pererê, de Ziraldo, 
jan 63;Flintstones; Zé Colméia; Pingo de Gente (Charlie 
Brown, de Chultz); Pepe Legal; Turok & Sansão; Perna- 
longa; Luluzinha; Touché; Pimentinha; O Cruzeirinho) 
Espaço Tempo Veículos de Comunicação Ltda. São Paulo, 
Av. Rio Branco, 185, conj. 1 607. Tel.: 232-7352. (Pau- 
lette; Valentina; Grilo) 

Gráfica Editora Penteado Ltda. São Paulo, Rua Clímaco 
Barbosa, 128, CP 15090. Tel.: 278-6994. (X-Men; re- 
vistas e livros policiais, de terror, de guerra; Surfista Pra- 
teado) 

Grupo de Editores Associados Ltda. Rio de Janeiro, Av. 
Presidente Vargas, 446, 8.º, ZC-00. (Reedições: Príncipe 
Valente; Bronco Piler e o Pequeno Castor; Jim das Selvas. 
Lançamentos: obras-primas da literatura juvenil quadrini- 
zadas) 

Mec-Minami-Cunha Editores Soc. Ltda. São Paulo, Rua 
Oliveira Lima, 184, CP 15 027. Tel.: 278-7846. (Búfalo 
Bill. Produções nacionais: QI; Curtição; UAU; Lobiso- 
mem; Pausa; HQ Competição, que lança novos desenhistas 
e roteiristas) 

Rio Gráfica e Editora S.A. Rio de Janeiro, Rio Comprido, 
Rua Itapiru, 1209, CP 20000. Tel.: 234-2000. (Man- 
drake; Fantasma; Cavaleiro Negro; Gibi) 

Saber S.A. São Paulo, Rua Almirante Barroso, 154, CP 
10589. Tel.: 93-3748. (Reedições de bolso: Fantasma; 
Mandrake; Flash Gordon; Jack do Espaço; Brick Bradford. 
etc.) 


7. Sociedades 


A valorização dos quadrinhos, iniciada principalmente pelos 


franceses, levou à criação de sociedades de pessoas interessadas quer 
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com a manifestação artística, quer com o instrumento de comuni- 
cação de massa, quer com a sua produção: 


1. 


C.E.L.E.G. (Centro de Estudos sobre as Literaturas de 
Expressão Gráfica), antigamente Club des Bandes Dessi- 
nées. Paris, Rue Gager-Gabillot, 6, 15e. Tinha como fina- 
lidade estudar e dar a conhecer as H Q, encorajar a sua di- 
fusão, reeditar, fora do circuito comercial, os grandes clás- 
sicos do gênero. Fundado em 1962, tinha como presidente 
Francis Lacassin; vice-presidente, Alain Resnais e Évelyne 
Sullerot. Foi dissolvida recentemente. 

SOCERLID (Sociedade de Estudos e Pesquisas das Litera- 
turas Desenhadas). Paris, Rue des Filles du Calvaire, S. R. 
P. 9, 3e. Fundada em 1965 por Claude Moliterni, Pierre 
Couperie, Edouard François, Maurice Horn. Conta já com 
importantes realizações: “Exposição de HQ Figuração Nar- 
rativa”, reedições de clássicos, estudos importantes e a be- 
líssima revista Phénix. 

National Cartoonist Society. Localizada em Nova York, 
USA, criada em 1946, instituiu o Oscar dos cartunistas, o 
“Reuben Award”. 

Associação Brasileira de Críticos e Professores de Histórias 
em Quadrinhos. Fundada em 20 de setembro de 1974, após 
uma proposta no 1.º Congresso Universitário de Avaré, São 
Paulo. Em fase de estruturação, tem sede provisória nos 
estúdios de Maurício de Souza Produções. Entre os mem- 
bros fundadores, destacam-se Álvaro de Moya, Reinaldo de 
Oliveira e Jayme Cortez (autores de Shazam!); Zilda Augus- 
to Anselmo, a primeira professora universitária do Brasil a 
obter título de doutor com tese sobre quadrinhos; Prof. Antô- 
nio Luiz Cagnin (eleito presidente); Jornalista Luciano Ra- 
mos (vice-presidente); Prof. Francisco Araújo, introdutor dos 
cursos de histórias em quadrinhos na Universidade de Bra- 
sília (secretário); Prof.2 Nilva Leda Calixto, organizadora 
do Congresso de Avaré (2.2 secretária); Sônia Maria Bibe 
Luyten, professora de quadrinhos da Escola de Comunicações 
da USP; além dos jornalistas Murilo Felisberto e Orlando 
Luiz Fassoni. Serão convidados a participar da associação 
todos aqueles que tenham publicado estudos sobre quadri- 
nhos. Maurício de Sousa, criador da Mônica, também está 
ligado à nova instituição na categoria de membro especial, 
reservada para quem contribui significativamente para o de- 
senvolvimento dos quadrinhos no Brasil. 
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A associação tem como finalidade promover o estudo 
das histórias-em-quadrinhos em todos os seus aspectos, pro- 
mover a produção nacional, premiar as mais importantes 
produções do ano (para o que instituiu o prêmio anual, o 
Horácio). 


8. Congressos e Exposições 


Do entusiasmo pelos comics apareceram também os estudos 
e os congressos. 


1. Coube ao Brasil organizar em São Paulo a Primeira Expo- 
sição Internacional de Histórias -em -Quadrinhos, pioneira 
no mundo, em 1951, com o trabalho dos maiores entusiastas 
por comics nesta terra: Álvaro de Moya, Reinaldo de Oli- 
veira, Jayme Cortez. 

2. Primeiro Congresso Internacional dei Fumetti, em Bordi- 
ghera, na Itália, organizado pela Universidade de Roma e a 
CELEG de França, em 1965. 

3. Secondo Congresso dei Comics, em Lucca, Itália, em 1966. 
Anualmente se repete esse congresso. Este ano tivemos o 
Lucca 10, cujo programa foi o seguinte: de 28 a 30 de outu- 
bro, Salone Internazionale del" Animazione; de 1.º a 3 de 
novembro, Salone Internazionale dei Comics; de 27 de ou- 
tubro a 3 de novembro, Mostra Mercato. 

4. Congresso Internacional de Histórias em Quadrinhos, rea- 
lizado em São Paulo, em 1970, no Museu de Arte Moderna, 
com a apresentação da Exposição Internacional de Histórias 
e a tradução do Bandes-Dessinées et Figuration Narrative, 
editado pela SOCERLID, por ocasião da exposição em 
Louvre, Paris. 

5. Primeiro Congresso Americano Internacional de Comics, em 
Nova York, de 22 de abril a 1.º de maio de 1972, quando 
foi premiado pela 2.2 vez Milton Caniff. 

6. Exposição Internacional de H Q, “Sala Mineira”, reali- 
zada em agosto-setembro de 1972, no Museu da Pampulha, 
em Belo Horizonte. 

7. Editoração de Histórias-em-Quadrinhos no Brasil, realizada 
na Primeira Semana de Estudos de Editoração, no Departa- 
mento de Jornalismo e Editoração da Escola de Comunica- 
ções e Artes da USP, em São Paulo, de 25 a 29 de setembro 
de 1972. 

8. Primeiro Congresso Universitário de Histórias-em-Quadri- 


9. 
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nhos realizado em Avaré, São Paulo, sob o patrocínio da 
Faculdade e da Prefeitura de Avaré, de 13 a 15 de setembro 
de 1974. 


Cursos 


Com tudo isto, os Quadrinhos alcançaram as universidades, foram 
absorvidos pela cultura de elite: 


Ls 


10. 


A Universidade de Brasília, por empenho e entusiasmo do 
Prof. Francisco Araújo, criou e pôs em funcionamento, 
dentro da cadeira de Comunicações, o primeiro curso regular 
de H Q num currículo superior, em 1970. 

Na Escola de Comunicações e Artes da USP, embora com 
a primazia de ter organizado um curso de quadrinhos no 
Departamento de Editoração, as aulas só se iniciaram no 
3.º ano do Curso, em 1972, sob a orientação da Prof.2 Sô- 
nia Maria Bibe Luyten. 

Curso de Extensão Universitária e Atualização sobre “His- 
tórias-em-Quadrinhos e Comunicação na Educação”, orga- 
nizado por Álvaro de Moya, na Sociedade dos Amigos 
Sedes Sapientiae, da Pontifícia Universidade Católica de 
São Paulo, de 19 a 23 de julho de 1971. 

Introdução ao Estudo das Histórias-em-Quadrinhos, curso 
de Extensão Universitária com duração de 40 horas, minis- 
trado pelo Prof. Francisco Araújo, a partir de outubro 
de 1974, nas Faculdades Integradas Alcântara Machado, 
São Paulo. 


Teses 


O Brasil também tomou a dianteira de levar até às universidades 
o estudo sério dos quadrinhos, sob um ângulo científico. Na Uni- 
versidade de São Paulo, duas teses foram defendidas, tendo como 
objeto de estudo os quadrinhos. 


e 


Er 


História em Quadrinhos e Adolescentes. Uma pesquisa 
realizada junto a ginasianos da cidade de Santo André pela 
Prof.a Zilda Augusto Anselmo conferiu-lhe o grau de dou- 
tora, em 1972. 

Introdução à Análise das Histórias em Quadrinhos, de An- 
tônio Luiz Cagnin, em 30-1-1974, conferiu-lhe o grau de 
mestrado. 

A Estética das Histórias em Quadrinhos está sendo prepa- 
parada pelo Dr. Wilcon J. Pereira, na Faculdade de Assis. 


NOTAS 


* Saussure, Ferdinand de. Curso de Lingiiística Geral: São Paulo, Ed. 
Cultrix, 1969. p. 80. 

* Embora Saussure tivesse colocado, como expediente didático, o desenho 
de uma árvore no lugar de conceito, pode-se afirmar com segurança que 
nuca pretendeu dizer que o conceito fosse uma imagem da coisa signi- 
icada. 

* SAUssuRrE, Ferdinand de. Op. cit., p. 80-81. 

* OcDEN, C. K. e RiCHARDS, I. A. O Significado de Significado. Trad. de 
Álvaro Cabral. Rio de Janeiro, Zahar Ed., 1972. p. 32. 

* Peirce, Charles Sanders. Semiótica e Filosofia. São Paulo, Ed. Cultrix, 
1972. p. 94. 

* GREIMAS, A.J. Sémantique Structurale. Paris, Larousse, 1969. p. 14. 

* Entre os sinais convencionais, destacam-se os signos lingiúísticos que, se- 
gundo um consenso geral, são subjacentes a todos os sistemas de signos. 

* BENsE, Max. Pequena Estética. São Paulo, Ed. Perspectiva, 1971. p. 76. 
* BARTHES, Roland. Le Degré Zéro de L'Écriture, seguido de Elements de 
Sémiologie. Paris, Éd. Gonthier, 1970. p. 80. 

(As traduções das citações de obras francesas foram uma colaboração da 
colega Norma Seltzer Goldstein.) 

1º Metz, Christian. Op. cit., p. 5. 

“ Id. loc. cit. 

(E 

** Metz, Christian. Op. cit. p. 3. 

** BarTHES, Roland. “Réthorique de Image”. Communications. Paris, 
1964. n.º 4, p. 40. 

1º PerrcE, Charles Sanders. Semiótica e Filosofia. São Paulo, Ed. Cultrix, 
1972. p. 101. 

1º É necessário distinguir, como na página 30, que nem todos os desenhos 
em um quadrinho são ícones, no sentido que lhe dá Peirce. A moldura, 
geralmente de forma quadrangular, que envolve o espaço onde estão as 
imagens, ou signos iconográficos, é um signo convencional que delimita 
uma unidade narrativa. Por comodidade e pela própria deficiência da 
linguagem, o termo quadrinho é usado em dois sentidos: 1. de figura 
geométrica formada pela linha de contorno; 2. de imagem ou conjunto 
de imagens compreendidas nesta moldura. No correr desta exposição, o 
contexto indicará ao leitor qual dos significados está sendo expresso. O 
mesmo se dá com as letras que não guardam nenhuma semelhança com 
os fonemas que representam. Também os balões, embora motivados (tal- 
vez pelas faixas — os filatérios — de pergaminho que os judeus traziam sus- 
pensas e em que figuravam legendas religiosas), são convencionais; não 
reproduzem balão nem nuvenzinha (fumetto). Estes nomes lhes vieram 
depois, em virtude de alguma semelhança com balão ou nuvem. 
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17 BArTHES, Roland. “Réthorique de Image”. Communications. Paris, 
1964. n.º 4, p. 42-46. 

18 Lévi-STRAUSS, Claude. Apud Thibault-Laulan, Anne-Marie. Op. cit., p. 22. 
1º GREIMAS, A. J. Op. cit, p. 8. 

2º (Os conceitos aqui apresentados foram colhidos na obra de HocHBERG, 
Julian E. Percepção. Rio de Janeiro, Zahar, 1960. As transcrições textuais 
serão colocadas entre aspas, seguidas da citação devida; o mesmo será 
feito com as figuras aproveitadas para ilustrar os exemplos. 

* HocHBERG, Julian E. Op. cit. p. 129. 

22 Jd., loc. cit. 

** HocHBERG, Julian E. Op. cit. p. 132-33. 

2 HocHBERS, Julian E. Op. cit., p. 137. 

“Id. p. 138. 

2º Esta nomenclatura é sugerida por Anne-Marie Thibault-Laulan em sua 
tese de doutoramento Le Langage de Image. Paris, Éd. Universitaires, 
1971. p. 25-26. 

2” THIBAULT-LAULAN, Anne-Marie. Op. cit., p. 21. 

2º ZiraLDO. “Dicas” Pasquim. n.º 145, p. 20. 

2º BarTHES, Roland. “Rhétorique de WImage”. Communications. Paris, 
1964. n.º 4, p. 41. 

*º BARTHES, Roland. “Rhétorique de Image”. Communications. Paris, 
1964. n.º 4, p. 46-47. 

*! Saussure, Ferdinand de. Op. cit., p. 130. 

*2 PorrTiER, Bernard. Presentación de la Lingiiística: fundamentos de una 
teoria. Madrid, Ed. Alcalá, 1967. p. 54. 

*º JoLIvET, Régis. Curso de Filosofia. Rio de Janeiro, Liv. Agir, 1961. 
p. 50. 

** Merz, Christian. “Le Cinéma: Langue ou Langage?”. Communications. 
Paris, 1964. n.º 4, p. 76. 

** THIBAULT-LAULAN, Anne-Marie. Op. cit., p. 23. 

*º BETTETINI, Gianfranco. La Crisi del!Iconicitã nella Metafora Visiva. VS, 
Milano, 1972. p. 54-59. 

*” GREIMAS, A. J. Op. cit., p. 30. 

* Jd. p. 20. 

*º BarTHES, Roland. “Introduction à I'Analyse Structurale des Récits”. 
Communications. Paris, 1966. n.º 8, p. 8. 

“º Porrier, Bernard. Op. cit., p. 49. 

* MARNy, Jacques. Sociologia das Histórias aos Quadradinhos. Porto, Ci- 
vilização Ed., 1970. p. 261-62. 

*2 GREIMAS, A. J. Op. cit, p. 29. 

** Os conceitos aqui emitidos sobre os efeitos estéticos da composição pic- 
tórica foram colhidos da obra de Lrpszyc, Enrique. La Historieta Mundial. 
Buenos Aires, Ed. Lipssic, 1958. p. 7-20. 

** BREMOND, Claude. “Pour une Gestuaire des Bandes Dessinées”. Lan- 
gage. Paris, juin, 1968. p. 96-100. 

* Lipszyc, Enrique. Op. cit., p. 7-8. 

** Lipszyc, Enrique. Op. cit., p. 70. 

*' BArTHES, Roland. “Rhétorique de IImage”. Communications. Paris, 
1964. n.º 4, p. 41. 

“ Id. p. 44. 

“Id, p. 44. 

*º SULLEROT, Evélyne. Apud MARNy, Jacques. Op. cit. p. 256. 
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* Os Filactérios, antecessores dos balões, usados em gravuras a partir da 
Idade Média, 

*2 Benyon, Robert. Apud MARNY, Jacques. Op. cit., p. 255. 

5º AIZEN, Naumin.In Moya, Álvaro de. Shazam! São Paulo, Ed. Pers- 
pectiva, 1970. p. 269-306. 

8“ JAKOBSON, Roman. Lingiiística e Comunicação. São Paulo, Ed. Cultrix, 
1970. 

85 GREIMAS, A, J. Op. cit., p. 12. 

** Metz, Christian. “Le Cinéma: Langue ou Langage?” Communications. 
Paris, 1964. n.º 4, p. 65. 

*” BARTHES, Roland. “Introduction à Analyse Structurale des Récits”. 
Communications. Paris, 1966. n.º 8, p. 8-9. 

ss Assis, Machado de. Memórias Póstumas de Brás Cubas. Rio de Janeiro, 
INL, 1960. cap. LV. 

sº Propp, Vladimir. Morphologie du Conte, seguido de Les Transforma- 
tions des Contes Merveilleux, e de MéLÉTINSKI, E. Étude Structurale et 
Typologique du Conte. Trad. de Marguerite Derrida, Tzvetan Todorov, 
Claude Kahn. Paris, Poétique/Seuil, 1970. p. 29. 

“ Id. p. 31. 

DE Td Do lo 

e Id. p. 32. 

“ Td. p. 33. 

** PropP, Vladimir. Op. cit., p. 98. 

** PropP, Vladimir. Op. cit., p. 141. 

es Lévi-StRAUSS, Claude. Antropologia Estrutural. Rio de Janeiro, Tempo 
Brasileiro, 1970, p. 225-53. 

** GREIMAS, A. J. Op. cit., p. 194. 

*s BARTHES, Roland. “Introduction à Analyse Structurale des Récits”. 
Communications. Paris, 1966. n.º 8, p. 8-9. 

*º BREMOND, Claude. “La Logique des Possibles Narratifs”. Communica- 
tions. Paris, 1966. n.º 8, p. 60-76. 

*º BarTHES, Roland. “Introduction à Analyse Structurale des Récits”. 
Communications. Paris, 1966. n.º 8, p. 1. 

“ BARTHES, Roland. “Introduction à I'Analyse Structurale des Récits”. 
Communications. Paris, 1966. n.º 8, p. 25. 

72 FLAUBERT, Gustave. Apud Lukács, Georges. Ensaios sobre Literatura. 
Rio de Janeiro, Ed. Civilização Brasileira, 1968. p. 59. 

7º GREIMAS, A. J. Op. cit., p. 19-20. 

“ Id. p. 16-70. 

7: Enquadramento é a porção da realidade captada pela câmara cinemato- 
gráfica e fixada em fotogramas. Plano poderia ser definido como o con- 
junto de enquadramentos incluídos entre dois cortes. Como o número 
de enquadramentos pode ser n=l1, é possível encontrar: plano = enqua- 
dramento. 

7º Em conferência pronunciada no Congresso Internacional de Histórias-em- 
Quadrinhos em São Paulo, no dia 23 de novembro de 1970. 

77 Grande parte das histórias de Hal Forster, apesar do belíssimo material 
imagético, tem pouco de quadrinhos. 

** GREIMAS, A. J. Op. cit., p. 8. 

*º CHomsky, Noam e MILLER, George A. El Analisis Formal de los Len- 
guajes Naturales. Madrid, Alberto Corazón Ed., 1972. p. 45 et passim. 
*º THIBAULT-LAULAN, Anne-Marie. Le Langage de "Image. p. 8. 

*º THIBAULT-LAULAN, Anne-Marie. Le Langage de Image. p. 152. 
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Uma Nova Forma Literária 


Os Quadrinhos é um estudo dos problemas próprios e 
formais das histórias-cm-quadrinhos, hoje. 
consideradas uma nova forma literária. 

O ensaio tenta “estabelecer uma sistemática, uma 
tipologia e uma prática analítica” dos chamados 
“comics”, colocando-se no centro da imagem e 

da narrativa para ver como funciqnam, pesquisando 
assim seus recursos e efeitos. 


Ao lado dos romances ou substituindo-os, os 
quadrinhos podem ser tomados como continuação 
dos folhetins ou da nossa literatura de cordel. 
daí o interesse despertado nos estudiosos. 

Nesse trabalho as histórias-em-quadrinhos 

são tratadas como um fato paralelo à literatura, 
uma paraliteratura, deixando de lado conceitos 
negativos até há pouco vigentes. 


